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I rilievi cosiddetti "neoattici", diffusi tra il II sec. a.C. e II sec. d.C., hanno da 
sempre rivestito un ruolo di particolare rilevanza nel campo della storia dell'arte antica, 
soprattutto per la loro suggestiva ambivalenza, che dietro un prodotto che delinea i gusti 
e le tendenze di epoca romana cela la più celebre e altrettanto sconosciuta arte classica. 
Da quando il termine "neoattico", la cui storia degli studi ha vissuto vicende interpreta-
tive meritevoli di analisi critica, fu coniato da Heinrich Brunn nella Geschichte der 
griechischen Künstler, pubblicata nel 1853, si è posto l'accento sull'interconnessione 
esistente tra la scultura tardo-ellenistica e romana e la più o meno fedele rievocazione di 
un prototipo, legato inderogabilmente all'Atene classica. Con il progredire degli studi 
scientifici si è riconosciuta, tuttavia,  la libera interpretazione e combinazione degli 
elementi formali dell'epoca arcaica, classica ed ellenistica con l'aggiunta di espressioni 
contemporanee in uno stile nuovo e vivace.  
Il termine "neoattico" è stato, dunque, utilizzato fino alla pubblicazione di Fuchs 
del 19591 con piena autorità, in ragione della concezione che poneva Atene al centro dei 
processi di produzione delle repliche e di elaborazione dei nuovi modelli. Gli studi suc-
cessivi hanno parzialmente rivisto questa idea, in favore di una linea di giudizio che 
amplia il fenomeno ai regni ellenistici, di cui però ad oggi mancano reali prove. Un ten-
tativo più sistematico di classificare tali manufatti è stato compiuto da Dagmar Grassin-
ger2, la quale ha preferito gli aggettivi späthellenistisch o nachellenistisch o römisch-
klassizistisch ed eklektisch-klassizistisch, designando in poche parole come "classicisti-
co" il genere di manufatti e apponendovi la specificazione dell'epoca nella quale esso fu 
rielaborato. In altri casi si è parlato semplicemente di Schmuckreliefs3 o di rilievi mito-
logici. Nonostante l'origine attica di questi manufatti sia stata di recente nuovamente ri-
badita4, allo stato attuale delle ricerche è sicuramente condivisibile l'ipotesi che molti 
dei modelli di nuova creazione diffusi tra la tarda età ellenistica e l'età imperiale romana 
non siano stati concepiti ad Atene o da ateniesi e soprattutto che non solo ateniesi lavo-
rarono a queste opere5. In questa sede, tuttavia, si è scelto di utilizzare il termine "neoat-
tico"6, in ragione della constatazione del suo comune uso invalso nella letteratura ar-
cheologica7 e con il quale si vuole designare un genere di manufatti di soggetto mitolo-
gico che con gusto classicistico propongono tra la fine del II sec. a.C. e la fine del II sec. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Fuchs 1959. 
2 Grassinger 1991, pp. 140-141. 
3 Froning 1981. 
4 Fittschen 2008. 
5 Si veda il caso emblematico di Karos di Puteoli e degli scultori di Afrodisia, vd. capitolo 1.3. 
6 D'ora in poi senza virgolette. 
7 Nei riferimenti bibliografici degli ultimi vent'anni si noteranno numerosi casi di contribuiti puntuali nei 
quali ricorre la designazione come neoattici dei manufatti oggetto dello studio, proprio in virtù del suo 
radicamento dell'associamento tra termine e oggetto. Si vedano ad esempio: Monaco 1996; Fullerton 
1998; Touchette 1998; Touchette 1998a; Ramallo Asensio 1999; Rausa 2000; Sperti 2004; Barr-Sharrar 
2006; Denti 2007; Nulton 2009; Fabrini 2011; Ciotola 2013. 
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d.C. un repertorio iconografico ispirato a modelli propri della cultura greca arcaica, 
classica ed ellenistica. 
L'indagine dell'impianto iconografico mitologico, che per sua natura è impernia-
to sulla riproposizione di schemi figurativi che mescolano il modello ufficiale di epoca 
classica, la componente ellenistica, legata all'epoca nella quale furono prodotte le copie, 
e le esigenze compositive, connaturate alla richiesta della clientela, costituisce il punto 
di partenza di qualsiasi studio che affronti la tematica dei rilievi "neoattici". Lo studio 
dell'iconografia non deve essere inteso quale pedissequa ricerca di un modello precosti-
tuito e riproposto infinite volte, un percorso inverso che tenti di "depurare" l'immagine 
tardo-ellenistica e romana della sua componente stilistica e contenutistica coeva, così 
decriptando un codice semantico percepibile in antico dai nostalgici artigiani ateniesi - 
ma non solo - e in parte dagli "illuminati" e colti clienti romani8. Bensì il primo scopo è 
quello di scorgere e individuare le modalità di rappresentazione e le scelte selettive del 
repertorio figurativo, partendo dal presupposto che la volontà di rappresentare un mito e 
il modo nel quale esso è riprodotto costituiscono un elemento rilevante quanto il mito 
stesso. Con il tempo il repertorio figurativo delle produzioni mitologiche tardo-
ellenistiche e romane ha subito notevoli cambiamenti e implementazioni, non sempre 
sottolineate dalla critica. Le classificazioni operate dall'Hauser e dal Fuchs, che defini-
rono in sostanza ciò che comunemente viene ascritto a queste produzioni, contemplava-
no una serie di soggetti che per criteri stilistico-formali e per la riproposizione più o 
meno omogenea su supporti di varia natura, costituivano la schematica definizione di 
modelli classici o di Neuschöpfungen ellenistiche. Così le repliche delle Nikai taurocto-
ne della balaustra del tempietto di Atena Nike ad Atene costituivano la più chiara testi-
monianza dell'opera degli artigiani tardo-ellenistici in ragione della fortunata preserva-
zione degli originali ateniesi; ma accanto a queste dovevano necessariamente figurare 
composizioni dal carattere eclettico e di ispirazione tardo-ellenistica come il cratere 
Borghese, noto anche da una replica nel relitto di Mahdia, che non poteva nascondere 
alcuna componente di pura classicità. Le stesse repliche della balaustra ai ricchi patrizi 
romani che decisero di acquistarne, probabilmente nel territorio tra Napoli e Pozzuoli, 
una copia e che verosimilmente mai avevano potuto ammirare le bellissime lastre del 
parapetto ateniese, dovevano configurarsi come delle splendide raffigurazioni di Mena-
di danzanti. Pertanto, le modalità con le quali gli scultori rappresentarono e soprattutto 
interpretarono esempi della grande arte del passato in relazione alle necessità contingen-
ti costituiscono la prima parte del lavoro svolto nel campo degli studi tradizionali di ca-
rattere iconografico.  
Un secondo aspetto direttamente connesso al primo è rappresentato dalla sele-
zione degli episodi mitici o dei personaggi rappresentati nel suo contesto, da intendersi 
non come contesto di rinvenimento - che sarà un campo d'indagine rilevante successi-
vamente - ma come contesto cronologico e tematico. La scelta di uno specifico perso-
naggio o ancor meglio di un episodio mitico narrativo può essere spiegata in relazione 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Di questo avviso Denti 2007, pp. 362-363. 
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al periodo nel quale esso è stato prodotto e diffuso, come ad esempio è il caso dei rilievi 
deliaci o citaredici, la cui variante con ambientazione architettonica nasce in epoca au-
gustea e a questa rimane circoscritta, tanto da giustificare l'ipotesi di una produzione di-
rettamente veicolata dall'autorità del princeps. Allo stesso modo la selezione in quanto 
giustapposizione di personaggi estrapolati da diversi tipi iconografici testimonia il sin-
cretismo tardo-ellenistico e romano di più temi e la loro desemantizzazione, intesa come 
allontanamento dal significato originario e conseguente convergenza verso un nuovo si-
gnificato. La selezione di tipi iconografici, per lo più definita eclettica, è dunque epi-
stemologicamente scindibile tra immagine e significato. Questa duplice valenza dell'e-
cletticità neoattica deve essere indagata a fondo e separatamente per ogni tema icono-
grafico, che per tradizione di studi e per indirizzi contenutistici e iconografici costitui-
sce un campo a sé stante. Si veda in questo caso il caratteristico esempio dei Pyrrhichi-
staí, i quali nascono come immagini di guerrieri danzanti nell'Atene tardo-classica per 
divenire poi in epoca tardo-ellenistica Coribanti e Coreuti associati alle più eterogenee 
composizioni di ambito dionisiaco.  
Entrambi gli aspetti attraverso i quali i temi iconografici possono essere trattati 
si devono necessariamente ricollegare in ultima istanza alle attestazioni precedenti, che 
contemplino sia la componente classica, laddove ravvisabile, sia quella ellenistica. Le 
ragioni della rappresentazione di un soggetto affondano le proprie radici in una conce-
zione iconografica di epoca greca, giunta però all'età tardo-ellenistica attraverso un con-
genito processo evoluzionistico di tipo iconografico ma spesso anche semantico. L'a-
spetto puramente iconografico deve pertanto essere relazionato a quello più propriamen-
te iconologico e a quello compositivo. In questo senso lo studio dei temi iconografici 
necessita una divisione per temi - divinità in movimento e stanti, personificazioni, eroi e 
scene dal mito, la danza e gli uomini illustri -, i cui soggetti sono ordinati per importan-
za o alfabeticamente, e successivamente per cronologia, in modo tale da rispettare gli 
orientamenti compositivi degli scultori. Tale ordinamento non è esente da errori dal 
momento che interpretare i temi iconografici da un punto di vista selettivo può far per-
dere di vista l'aspetto complessivo della composizione. In questo senso sarà necessario 
specificare per ogni tema, attraverso una sintesi interpretativa, l'interrelazione iconogra-
fica e semantica corrente tra due temi, ab origine giustapposti attraverso una preventiva 
selezione, selezione che a monte è concettualmente ipotizzabile già per l'artigiano antico 
nel momento in cui utilizza un determinato cartone. L'errore in cui spesso la critica ar-
cheologica è incorsa è legato alla perdita della prospettiva narrativa della raffigurazione, 
poiché l'analisi tipologica tende ad estrapolare i singoli personaggi da una composizione 
che poteva e doveva avere una propria unità, probabilmente, anzi sicuramente non for-
male ma piuttosto tematica. Dunque, laddove le tematiche lo permettano, il repertorio 
figurativo nell'ambito dell'analisi dei singoli episodi o personaggi deve essere scompo-
sto e ricomposto sotto diversi aspetti che permettano dapprima un'analisi tematica e 
compositiva, poi successivamente una ricostruzione iconografica del soggetto e infine 
una ricucitura del partito narrativo. 
Nell'ottica di un'analisi di carattere tematico e iconografico-compositivo la co-
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struzione interpretativa più adeguata è quella operata dal Fuchs, che, secondo una divi-
sione tematica, seleziona trasversalmente i tipi iconografici, travalicando le differenze 
dei supporti. Logicamente ai tempi della magistrale opera del Fuchs non era percepita, 
né tantomeno perseguita, la necessità di fornire una spiegazione compositiva né in base 
alla funzione svolta dall'oggetto nella sua epoca di utilizzo né in base alla natura stessa 
del partito decorativo, sul quale andava ad innestarsi l'episodio mitico. Successivamente 
la suddetta classificazione tipologica, legata in prima istanza alla fase di utilizzo e seria-
zione di un prodotto, ha comportato la nascita di studi legati ai singoli oggetti, quali pu-
teali, candelabri, crateri, lastre, basi o altari, oscilla. A parte questi ultimi, gli oscilla, so-
litamente collocati in posizione marginale rispetto alle produzioni neoattiche a causa 
della loro natura maggiormente seriale e ornamentale, per lo più improntata a tematiche 
di tipo dionisiaco, gli altri supporti rispondono a precise prerogative di carattere funzio-
nale, se non altro dal punto di vista concettuale. Pertanto in base alla natura dello spazio 
compositivo, al luogo nel quale gli oggetti potevano essere esposti e alla funzione svolta, 
materialmente o idealmente, la narrazione mitica assume un significato e un valore di-
verso. L'aspetto legato al rapporto tra oggetto e decorazione necessita di un approfon-
dimento, che credo debba, tuttavia, scindersi: da un lato si rende necessaria la presenta-
zione dei supporti in quanto tali e la loro pur sommaria spiegazione funzionale, per poi 
dall'altro approfondire il legame che una decorazione può avere con il supporto e la sua 
conseguente evoluzione o meglio il suo adattamento. È ad esempio il caso del Vaso 
Jenkins sul quale un tema iconografico, noto su lastre da più repliche, delinea un tipo 
improntato ad una composizione imperniata su due gruppi di due figure contrapposte e 
chiuse ai lati da una statua e un pilastro; a differenza delle lastre, tuttavia, lo stesso tema 
proposto sul Vaso Jenkins si dilata attraverso l'abbattimento di questi limiti figurativi 
aggiungendo un trio di Muse e coprendo in tal modo la superficie cilindrica del vaso. 
Allo stesso modo nei candelabri, che per la loro conformazione presentano una base a 
tre facce, su ognuna delle quali compositivamente possono trovar spazio una o, rara-
mente, due figure, il tema iconografico è inesorabilmente scisso in più parti. Proprio in 
questo tipo di supporti si assiste con maggiore tangibilità alla natura eclettica di questo 
genere di produzioni, dal momento che un evento mitico può essere frazionato e rela-
zionato ad altri. In molti casi però l'originaria connessione compositiva, pur segmentata, 
non viene smarrita e le tre figure sono desunte da uno stesso episodio mitico, come ad 
esempio è il caso del candelabro dei Musei Capitolini con triade deliaca9. 
Il lavoro svolto con questo studio tende dunque ad analizzare la componente 
iconografica in relazione, però, ad un determinato territorio, quale è la Campania antica, 
intesa come territorio geografico e non politico-amministrativo che si estende dalla re-
gione del Cilento a Sud al fiume Garigliano a Nord. In realtà la Campania antica, così 
come tramandato dalle fonti letterarie, trova la sua concezione nella storiografia di epo-
ca ellenistica, quando Polibio nelle Storie10 definì sinteticamente ma efficacemente i 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Vd. capitolo 2.3.1 
10 Plb., III, 91. 
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confini del territorio, costituendo la fonte d'ispirazione principale per i successivi autori. 
Strabone11 e Plinio12, infatti, definiscono i confini della Campania a partire da Sinuessa 
fino al promontorio di Sorrento, i quali furono ampliati attraverso l'annessione dell'Agro 
Picentino, dal Sarno al Sele nella versione allargata della Campania augustea13. Tuttavia, 
la Campania non costituisce un territorio dai tratti così facilmente definibili, né dal pun-
to di vista territoriale né da quello sociale14. L'analisi storico-topografica è tesa da un la-
to ad analizzare l'ovvio legame funzionale e tematico che i singoli manufatti assumono 
all'interno di un comprensorio più ristretto nel panorama dell'Italia antica, dall'altro a ca-
lare in una dimensione territoriale il dato iconografico, con il preciso intento di delinea-
re un orizzonte di gusti e tendenze figurative ma anche orientamenti stilistico-produttivi. 
In questi termini l'indagine iconografica non può soddisfare le esigenze produttive, lad-
dove si consideri un'area vasta, spesso soggetta ad una congenita ed inevitabile penuria 
di documentazione. La Campania, a differenza di altre regioni nelle quali la produzione 
neoattica è più intensa - pensiamo al Latium, soprattutto Roma, e all'Attica - ha fornito, 
o meglio fornisce grazie agli studi qui proposti, un campo d'indagine privilegiato grazie 
alla documentazione fornita dalle città vesuviane da secoli oggetto di scavi e dalle nu-
merose residenze costiere di lusso che costellavano ininterrottamente il litorale campano. 
I materiali presentati in appendice nel catalogo, fornito di bibliografia, dati in-
ventariali e discussione circostanziale delle vicende di rinvenimento o collezionistiche, 
sono organizzati su base territoriale a partire da Sud verso Nord. Questo ordinamento è 
seguito poi nell'apposita parte critica legata alla più perspicua contestualizzazione dei 
reperti in relazione alla documentazione nota. Ai limiti geografici della Campania antica 
è sembrato opportuno aggiungere tre rilievi rinvenuti nell'attuale territorio della Campa-
nia ma già in antico gravitanti intorno alla regione, ciò in ragione dell'eccezionalità e 
della peculiarità dei rilievi. Si tratta nello specifico del Cilento Sud-Orientale e del terri-
torio di Benevento. 
Pertanto il punto di partenza sarà proprio legato al rilievo con Eracle e il toro 
cretese, già posseduto dal Sig. Marrano presso il paesino di Tramutola, ma presumibil-
mente rinvenuto nel territorio vicino a Padula o forse più a Nord, vicino al mare. Il Ci-
lento e l'Agro Picentino, così come la Valle del Sarno, pur costituendo ricchi territori 
agrari, non documentano, eccetto il rilievo su menzionato, alcun prodotto neoattico in 
marmo. È tuttavia l'area gravitante intorno al Golfo di Napoli a costituire il vero fulcro 
nel quale la clientela romana scelse di acquisire prodotti di lusso per la decorazione pre-
valentemente di dimore private, ma non solo. Così si annoverano siti quali Massa Lu-
brense, Torre Annunziata e Torre del Greco dove si localizzano singole lussuosissime 
ville situate nei territori delle città antiche di Sorrento, Oplontis ed Ercolano o anche le 
stesse aree a Nord di Napoli, fino a Pozzuoli e Miseno, già notoriamente ricche di inse-
diamenti residenziali. Tuttavia le città di Pompei ed Ercolano restituiscono uno spaccato 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Strab., V, 4, 3. 
12 Plin., Nat. Hist. III, 59-60. 
13 Strab., V, 4, 13; Plin., Nat. Hist., III, 70. 
14 Lepore 1989. 
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unico quale specchio della vita quotidiana e delle usanze domestiche dei cittadini roma-
ni, laddove si scorgono abitazioni urbane connotate da una maggiore sobrietà decorativa 
e architettonica, attraverso le quali si possono maggiormente individuare le direttrici 
commerciali dei prodotti neoattici, sicuramente in parte di produzione locale. Questo è 
il caso ad esempio della Casa di Apollo e della Casa di V. Popidius o delle Colombe a 
Pompei, dove si rinvennero un interessantissimo rilievo con Asclepio in trono e il can-
delabro con Apollo, Nike e sacerdotessa. Si tratta spesse volte di elementi di spicco del-
la decorazione ornamentale della domus, alla quale doveva poi collegarsi l'impianto mi-
tologico parietale. L'isola di Capri chiude idealmente il quadro legato al golfo attraverso 
una ricca testimonianza di oggetti provenienti dalle ville imperiali augusto-tiberiane, 
che, nonostante la grande quantità di informazioni che forniscono, non sono state mai 
oggetto di scavi rigorosi, tanto da offrire alla nostra rassegna soprattutto materiali pro-
venienti da collezioni. Significativamente meno rilevante è il territorio interno della 
Campania: da Capua provengono solo tre esemplari, tutti di provenienza collezionistica, 
da Sessa Aurunca un interessante rilievo arcaistico di Hermes è purtroppo reimpiegato 
nel duomo cittadino senza alcun riscontro documentario di provenienza, dall'antica Te-
lese ugualmente un altare frammentario testimonia l'esistenza di una committenza ele-
vata mentre a Cales si scorgono gli esiti ultimi del filone neoattico, che si orienta verso 
la decorazione di un edificio pubblico come il teatro. 
Il fattore determinante e più innovativo di questa seconda parte del lavoro è stato 
il tentativo di ricostruire il legame tra produzione, scelta iconografica e contesto, che 
dopo una presentazione tecnica dei dati saranno messi in relazione per fornire un contri-
buto alla ricostruzione delle decorazioni scultoree delle residenze e dei luoghi espositivi 
della Campania tra tardo-ellenismo e primo impero. Laddove il sito di riferimento lo 
permetta, l'accurata disamina degli elementi decorativi delle dimore e dei luoghi nei 
quali i rilievi neoattici sono stati rinvenuti può aiutare a delineare gli orientamenti tema-
tici e semantici del gusto esornativo della committenza. Qualora la penuria di documen-
tazione non permetta una connessione palese con altre categorie di oggetti, i dati di rin-
venimento risulteranno ugualmente significativi in ragione di un discorso legato alla 
circolazione dei prodotti neoattici e alla loro presenza statistica nel territorio campano. 
Un ultimo discorso sulla produzione, particolarmente interessante ma proporzio-
nalmente scivoloso e impervio, risulterà necessario nel momento in cui l'esame delle 
evidenze scultoree prende in considerazione un preciso ambito cronologico - che va dal 
II sec. a.C. al II sec. d.C. - e una ristretta area territoriale. I rinvenimenti delle Terme di 
Baia, tra i quali spiccano i calchi in gesso di numerose opere a tutto tondo delle più im-
portanti scuole scultoree dall'epoca severa fino a quella ellenistica, delineano la presen-
za di artigiani operanti nel territorio flegreo, come già era parzialmente noto attraverso 
il rinvenimento nelle acque di Baia di due repliche del tipo Hera Borghese, firmate da 
un ateniese e un (allievo?) puteolano. Tuttavia se risulta alquanto arduo riuscire a deli-
neare una netta demarcazione tra produzioni locali e produzioni greche, e poi tra produ-
zioni greche eseguite in loco o in terra greca, è possibile, di contro, tentare una defini-
zione degli indirizzi stilistici e produttivi degli esemplari attestati in Campania. Per que-
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sta analisi è stato necessario, in sede di presentazione dei dati iconografici, rintracciare 
le repliche note dei diversi temi, così da permettere in prima istanza di individuare i cri-
teri formali dei diversi soggetti per poi inserirli in un discorso produttivo locale. In que-
sto senso la discussione sulle produzioni campane non può essere esente da considera-
zioni di tipo stilistico-formale rispetto alla più comune massa di attestazioni note da 
Atene e da Roma. Metodologicamente l'operazione di distinzione stilistica e formale, 
laddove ciò sia possibile, si svolgerà innanzitutto attraverso la convergenza modulare e 
formale dei supporti, spesso individuabili quali "marchi di fabbrica" di una precisa bot-
tega, per poi approfondire i legami tipologici e tecnici dei singoli soggetti in senso dap-
prima orizzontale, per soggetti dello stesso tipo, successivamente verticale, per soggetti 
di tipo affine o completamente diverso. 
I materiali che sono stati presi in considerazione in questo lavoro si trovano per 
lo più nel Museo Archeologico Nazionale di Napoli, dove, grazie ai ricchi e proficui 
scavi borbonici15, sono pervenuti oggetti di diverso genere, soprattutto da Pompei ed 
Ercolano ma anche attraverso filoni collezionistici, come nel caso della collezione del 
Duca Carafa di Noja (catt. 18, 81). I materiali rinvenuti nelle città vesuviane furono 
dapprima conservati nella Reggia di Portici, per poi essere spostati nel Real Museo a 
partire dalla fine del XVIII secolo16. Grazie all'inventario redatto nel 1796, inerente alle 
antichità conservate nel "Nuovo Museo" e nella "Fabbrica della porcellana di Napoli" 
sappiamo che al Museo entro il 1796 furono portati solo il rilievo già a Caserta con Ar-
temide e cane (cat. 8), la lastra frammentaria con Satiro e Menade da Ercolano (cat. 21) 
e un frammento relativo ad un rilievo con divinità astrali (cat. 33), restaurato come Era-
cle ed oggi spostato nella Casa del Bel Cortile ad Ercolano. Nel 1805, secondo l'inven-
tario redatto dal Marchese Haus, nel "Museo dei vecchi studi" di Napoli erano ormai 
presenti quasi tutte le antichità vesuviane, cui si aggiunge la collezione del Duca Carafa 
di Noja. Di questa collezione restano ancora molti dubbi, relativi al preciso riconosci-
mento dei materiali in essa contenuti. La collezione17 fu donata allo Stato nel 1771, co-
me risarcimento da parte dell'erede Pompeo per la mancata ultimazione della nota carta 
topografica della città di Napoli e i materiali furono collocati nella Reggia di Capodi-
monte. Proprio nell'inventario del 1805 si specifica che la sigla C.d.M. indichi la prove-
nienza da Capodimonte dei materiali e corrisponda allo stesso modo alla collezione Ca-
rafa di Noja. In questa sede pertanto si può ipotizzare una provenienza dalla collezione e 
forse dalla Campania del rilievo con vecchia inginocchiata (cat. 82), oltre ai più noti ri-
lievi con Orfeo ed Euridice (cat. 18) e con Paride ed Elena (cat. 81). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Vd. Sampaolo 2013. 
16 Vd. in generale Milanese 2000. 
17 Sulla collezione archeologica l'unico testo, purtroppo molto generico in ragione della sua dipendenza 
dal testo di Daniele 1778, è Lyons 2002. Si vedano inoltre Sforza 2005; Nizzo 2010, pp. 444-452. Resta 
dubbia la possibilità di aggiungere alla collezione il rilievo con Satyrspiel, inv. 27711, che potrebbe pro-
venire dalla Campania. A Capodimonte era infatti conservato anche il rilievo con Oreste a Delfi, in realtà 
proveniente da una villa vicino Siracusa, (vd. Sgarlata 1995). Tra i rilievi provenienti da Capodimonte si 
devono aggiungere un rilievo votivo greco, inv. 6737 (vd. Comella 2008, pp. 152-163). 
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 Nonostante gli scavi delle città vesuviane continuino, ma a ritmi logicamente e, 
talvolta, giustamente più contenuti rispetto all'epoca borbonica, risultano molto ridotti i 
materiali emersi da scavi recenti e stratigrafici, quali ad esempio il cratere di Oplontis 
(cat. 17) o i due rilievi con tematiche dionisiache dall'Insula Occidentalis di Ercolano 
(catt. 29, 30). Così, stanti le numerose difficoltà di percorrere a ritroso le vicende di 
rinvenimento dei materiali campani si sono documentati gli elementi a rilievo esistenti 
soprattutto nei magazzini del Museo. Da questi sono stati espunti numerosi frammenti 
ascrivibili a sarcofagi o a rilievi di produzione locale non mitologica o di epoca greca. Il 
quadro delineato risulta però di particolare interesse in ragione della massa di rilievi so-
lo parzialmente noti o erroneamente ascritti ad un sito piuttosto che ad un altro, ciò in 
virtù del più volte menzionato interesse puramente iconografico di questa categoria di 
oggetti. In alcuni casi, laddove il luogo di provenienza non è tramandato o anche non si 
conservi il numero di inventario, è stata predisposta un'appendice nella quale questi og-
getti, che sicuramente dovevano provenire dalla Campania, sono trattati separatamente 
con l'etichetta di "provenienza incerta" (catt. 81-84). 
Un elemento di una certa rilevanza è costituito dalla ridefinizione dei luoghi di 
rinvenimento dei pezzi vesuviani, che vadano oltre la generica specificazione della città 
"Pompei" piuttosto che "Ercolano". Nell'unico volume nel quale le antichità scultoree 
pompeiane sono assurte al ruolo che compete loro nell'ambito dei rinvenimenti della cit-
tà e della decorazione delle domus, vale a dire "Marmora pompeiana nel Museo Archeo-
logico Nazionale di Napoli: gli arredi scultorei delle case pompeiane" edito da A. Car-
rella, L.A. D'Acunto, N. Inserra e C. Sepe mancano in toto i rilievi, eccezion fatta per 
gli oscilla, per lo più riassegnati al loro contesto, e per il candelabro con Apollo, Nike e 
Sacerdotessa e il rilievo in marmo pavonazzetto con thiasos dionisiaco, i quali sono in-
seriti in appendice tra i materiali di incerta provenienza. Questa constatazione sorprende 
in special modo se si considera la pubblicazione nel 2006 ad opera di M. Pagano e R. 
Prisciandaro dello "Studio sulle provenienze degli oggetti rinvenuti negli scavi borboni-
ci del Regno di Napoli: una lettura integrata, coordinata e commentata della documen-
tazione", lavoro documentario di straordinaria importanza per gli studi inerenti la ricon-
testualizzazione dei reperti di epoca borbonica. Il testo di Pagano e Prisciandaro, seppur 
con qualche errore, ha tentato l'esegesi interpretativa delle notizie fornite dai documenti 
di scavo, che per la città di Ercolano furono effettuati per cunicoli, cosa che rende ancor 
più difficoltoso l'assegnazione del luogo di rinvenimento, e per Pompei, scavata a cielo 
aperto, non sono riportate informazioni di semplice comprensione, poiché l'ordinamento 
in regiones avvenne solo con Fiorelli nel 1858.  
Rintracciare i materiali di questo catalogo è stata un'operazione difficoltosa per 
la grande mole di oggetti conservati all'interno del Museo di Napoli. In prima istanza 
sono stati controllati tutti i faldoni sui quali sono trascritti in ordine progressivo i numeri 
dell'inventario generale, attribuiti da Fiorelli a partire dal 1871 e ancora oggi utilizzati. 
A fianco a questi sono riportate le descrizioni, le provenienze e soprattutto il rimando 
all'inventario San Giorgio. Questo secondo inventario, iniziato nel 1849, contemplò non 
tanto l'inventariazione ufficiale dei beni del Museo, bensì una schedatura interna delle 
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singole collezioni, così da documentare per la prima volta anche i magazzini. Nell'in-
ventario San Giorgio si possono trovare le stesse informazioni dell'inventario generale 
del Fiorelli a cui si aggiunge il rimando all'inventario Arditi, iniziato nel 1819, il quale 
doveva inventariare per la prima volta i beni posseduto dal Museo. Questo inventario a 
differenza degli altri già menzionati era organizzato per sale espositive e pertanto non 
contemplava la gran massa dei materiali conservati nei depositi18. Gli inventari tuttavia 
riportano solo la generica provenienza, laddove attestata, dalla città. Per rintracciare il 
preciso luogo di rinvenimento è stato sufficiente consultare la "Pompeianarum antiqui-
tatum historia", edita dal Fiorelli, una raccolta delle principali attività svolte giorno per 
giorno a Pompei dall'anno della sua scoperta alla data in cui furono editi i tre volumi, 
dal 1860 al 1864, e i "Giornali di scavo di Pompei", sempre del Fiorelli, nei quali sono 
riportati i documenti originali dell'Archivio, anche se in forma meno ricca e precisa ri-
spetto ai manoscritti19. Solo nel caso specifico del rilievo con Socrate sedente (cat. 11), 
la cui provenienza dai Praedia di Giulia Felice era già acclarata dalle fonti su citate, 
grazie a documenti redatti da Carl Weber, che curò i primi scavi nel sito, è stato possibi-
le rintracciare anche la collocazione precisa entro una nicchia del viridarium. Per la città 
di Ercolano invece è stata riesaminata la "Storia degli scavi di Ercolano" edita da Mi-
chele Ruggiero nel 1885, che, come nel caso del Fiorelli, riporta i dati di scavo dall'Ar-
chivio della Soprintendenza, supportato talvolta da "Il "Giornale degli Scavi" di Erco-
lano (1738-1756)", edito da Pannuti nel 1983. Così di volta in volta per i singoli esem-
plari del Museo si è tentato di ricostruire, laddove possibile, la provenienza precisa. 
Per la città di Pompei a parte due rilievi, con thiasos dionisiaco e con comme-
diografo, di cui non è stato possibile ritrovare il preciso luogo di rinvenimento, tutti gli 
oggetti hanno trovato una sicura o supposta collocazione. Così il rilievo con Asclepio in 
trono (cat. 10) e le due anfore con Nikai su bighe (cat. 14, 15) sono già esplicitamente 
dichiarati nel giornale di scavo come provenienti dalla Casa di Apollo, il rilievo con So-
crate sedente proviene, come detto, dai Praedia di Giulia Felice, il candelabro con 
Apollo, Nike e sacerdotessa (cat. 13), non precisamente descritto, potrebbe corrisponde-
re ad una "specie di candelabro con sorprendenti bassirilievi", rinvenuto nella Casa di V. 
Popidius o delle Colombe nel 1838 - il che giustificherebbe l'assenza nell'inventario 
Arditi. 
Per Ercolano le testimonianze sono ancor più cospicue: ad eccezione del grande 
rilievo con Satiro che tenta di violentare una Menade (cat. 21), la cui provenienza rima-
ne incerta, al Museo di Napoli si conservano un rilievo con Apollo e Musa (cat. 19) ed 
una lastra con thiasos di due Satiri e una Menade (cat. 22), trovati forse nella Casa dei 
Cervi, due rilievi dall'area del teatro (cat. 20, 23), il rilievo dalla Casa del Rilievo di Te-
lefo (cat. 24) e un cratere a volute (cat. 7) spesso attribuito alla Villa dei Papiri è stato 
assegnato, come la critica recente propone, alla Villa San Marco di Stabiae. Per Ercola-
no è importante sottolineare come spesso negli inventari venga assegnata una prove-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Sugli inventari del Museo vd. Morisco 2012. 
19 Sulle differenze vd. Castoglione Morelli del Franco 1993. 
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nienza dalla città vesuviana senza alcun fondamento. Ciò è riscontrabile per il cratere a 
volute appena menzionato ma anche per un famoso rilievo conservato al Museo di Na-
poli, inv. 6689, il quale rappresenta Oreste a Delfi. Gli studi di Mariarita Sgarlata20 han-
no permesso di riesaminare la provenienza del rilievo, che non è né ercolanese né cam-
pana, bensì siciliana, poiché fu rinvenuto in una villa romana di Cassibile21. 
La documentazione delle due città vesuviane è stata indubbiamente implementa-
ta grazie ai rinvenimenti più recenti, che sono conservati nei depositi delle suddette città. 
Oltre al Museo di Napoli, nel quale si annoverano altri manufatti di varia prove-
nienza, sia di scavo sia collezionistica, sono stati ricercati esemplari nei depositi dei 
Musei di Capua, Baia, Sorrento e nei depositi di Capri. A questa già cospicua quantità 
di materiali conservati sul territorio campano, con lo scopo di rintracciare il maggior 
numero di esemplari di provenienza campana per facilitare lo studio produttivo e conte-
stuale, si sono aggiunti numerosi oggetti confluiti per diversi motivi nelle collezioni di 
musei italiani fuori dalla Campania o all'estero. Per questi oggetti, spesso passati di col-
lezione in collezione, è stato riscontrato solo il dato di provenienza dalla città ma non 
purtroppo il preciso contesto di rinvenimento. 
Il lavoro è stato pertanto mosso dalla necessità di ridefinire e arricchire i termini 
di un discorso già particolarmente articolato, le cui variegate componenti non sono 
sempre tenute nella dovuta considerazione. Infatti la comprensione di un fenomeno pro-
duttivo di così vasta e duratura portata è possibile solo attraverso una precisa indagine 
che tenga conto di un'analisi del repertorio iconografico, del processo di diffusione e 
produzione del materiale, dei procedimenti tecnici e delle motivazioni della committen-
za. Attraverso questi elementi è possibile tracciare le fila di un fenomeno artistico, che 
in ultimo nell'individuazione di centri di produzione e botteghe può fornire per un limi-
tato ambito territoriale lo spunto per riflessioni di carattere funzionale e sociale. Il testo 
organizzato e sviluppato in questi termini si propone quindi, dietro un accurato ed ela-
borato studio iconografico, volto all'inquadramento del repertorio canonico implementa-
to dalle nuove attestazioni, di restituire un'organicità agli esemplari provenienti dalla 
Campania, spesso tra I sec. a.C. e I sec. d.C. indicatore delle tendenze e degli indirizzi 
della committenza colta romana rispetto al mercato artistico nel suo momento di mag-
gior sforzo produttivo.  	  	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Sgarlata 1995; Sgarlata 1997. 
21 La provenienza da Ercolano si è radicata a partire dall'inventario Arditi, redatto a partire dal 1819 e 
compare in numerose pubblicazioni recenti, da ultimo Guidobaldi, Guzzo 2010, p. 258, scheda C1. Solo 
Ciotola 2013, p. 40, nota 71, ha segnalato questo errore. 
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1. Il "neoatticismo": definizione e inquadramento sto-
rico-critico 
 
1.1. Storia degli studi 
 
 
Il concetto di neoatticismo, nato nel XIX secolo, ha goduto di ininterrotta fortu-
na fino ai giorni nostri, nonostante il suo significato sia mutato nel tempo. Inizialmente 
fu definito neoattico un determinato gruppo di scultori classicistici di Atene mentre in 
seguito furono individuate molte botteghe di scultori neoattici e si parlò di una scuola 
neoattica o di una tecnica di lavorazione neoattica o di una serie di motivi neoattici o 
ancora di una corrente neoattica1.  
Il concetto di "arte neoattica" o di "scuola neoattica" fu utilizzato per la prima 
volta nel 1853 da H. Brunn2, per designare le opere tardo-ellenistiche e di età imperiale 
che si distinguevano dalle produzioni dell'arte attica antica, i cui autori si firmavano 
come ateniesi. Questi scultori, attivi dal II a.C. al II d.C., si ispiravano secondo Brunn ai 
modelli più antichi nella concezione e nei principali motivi, mancando però di originali-
tà. Le produzioni neoattiche, pur essendo affini alle creazioni classiche nei temi, nelle 
forme e nello stile, nascevano da una concezione puramente esteriore e materiale con lo 
scopo di decorare con raffinatezza ed eleganza. Egli notò anche che accanto ai lavori 
firmati dai neoattici esistevano molte altre opere artisticamente affini prive di firme.  
Nel 1889 Hauser3 tentò di cogliere i tratti distintivi del neoatticismo rispetto al 
più vasto panorama dell'arte coeva. Analizzando principalmente i rilievi figurati e in 
questo modo dando inizio alla separazione tra scultura a tutto tondo e a rilievo, stabilì 
che numerosi tipi di figure derivanti per lo più dalla scultura ateniese classica apparte-
nevano a varie botteghe di scultori, che riproducevano ecletticamente opere di "tutti i 
tempi e scuole". Anche Hauser, quindi, negava l'originalità e la capacità artistica degli 
autori che a suo avviso neanche nei capolavori raggiungevano il livello dell'arte antica. 
Anche gli acquirenti venivano disprezzati e ritenuti portatori di una cultura superficiale. 
Nel 1913 poi Hauser4 considerò vari centri di produzione a Pergamo e ad Alessandria 
ma pose la sede degli artisti neoattici ad Atene, tesi rafforzata dalla scoperta della nave 
di Mahdia che trasportava oggetti neoattici in marmo pentelico.  
Nel 1922 Löwy5 estese il concetto di neoatticismo a quasi tutti i motivi dell'arte 
decorativa greca tardo-ellenistica e dell'arte romana tardo-repubblicana e imperiale, che, 
secondo lui, sarebbero stati realizzati con pochissima attenzione al significato e all'unità 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Le notizie più importanti sul fenomeno e la storia degli studi sono in EAA Suppl. II, 3 (1995), s.v. 
2 Brunn 1853. 
3 Hauser 1889. 
4 Hauser 1913, in part. pp. 53-54. 
5 Löwy 1922. 
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stilistica delle opere. Dopo le argomentazione di Löwy, studiosi come von Schönebeck6 
e Richter7 proposero per la prima volta di abbandonare le denominazioni "neoattico" e 
"arte neoattica" ma il concetto rimase invariato, poiché non si voleva negare l'origine 
ateniese di quell'arte classicistica ed eclettica. Nel 1940 Giovanni Becatti8, infatti, indi-
viduò i motivi della nascita dell'arte classicistica ad Atene nell'ambiente intellettuale che 
si era costituito in questa città, dove la borghesia erudita, reagendo al crollo dei valori 
politici ed economici, si dedicò interamente alla vita culturale ed ebbe come riferimento 
la grandezza artistica e spirituale dell'epoca classica. Becatti comunque riferì il concetto 
di neoclassicismo non all'intera arte classicistica ma solo alla produzione in serie di ri-
lievi decorativi, basi, candelabri marmorei, crateri, puteali ecc. Vi fu quindi una tradi-
zione ininterrotta di temi e motivi classici nella produzione artistica ateniese come con-
fermano le ricerche successive di Hausmann9 e Matz10 ma questo non spiega la nascita 
del neoclassicismo perché sculture non provenienti dall'Attica e non affini alle officine 
ateniensi dimostrano che tra il IV e il III sec. a.C. anche scultori di altre regioni amava-
no ispirarsi a motivi classicistici. La dissertazione di Fuchs, edita nel 195911, analizzò la 
natura dell'arte neoattica e il metodo di lavoro dei neoattici, non indagando tanto la pro-
venienza degli artisti e dei monumenti quanto la potenza dei prototipi cui essi si riface-
vano, come dichiara il titolo dell'opera "Die Vorbilder der neuattischen Reliefs".  
È chiaro però che tanti tipi di opere e motivi appartenenti al neoclassicismo non 
possono essere ritenuti riproduzioni di prototipi ateniesi classici. Secondo Bianchi Ban-
dinelli12, carattere essenziale dell'arte neoattica è la combinazione di vari motivi arcai-
stici, classicistici ed ellenistici a cui spesso, dal I sec. a.C., si sono aggiunti elementi 
dell'epoca e quindi, secondo l'autore, il concetto è inadeguato ad esprimere lo stile e il 
gusto di una certa epoca storica. Entro questo panorama di studi Stewart13 ha tentato di 
riconoscere come possibile inventore dell'arte neoattica non un Athenaios ma Damo-
phon di Messene. 
A partire dagli anni Ottanta videro la luce una serie di studi per noi imprescindi-
bili che segnarono una decisa inversione di tendenza nella metodologia di analisi dei 
manufatti a rilievo e nella concezione del problema del neoatticismo. Il tema è stato, in-
fatti, affrontato sulla base della ripartizione in categorie di materiali, per le quali si è te-
nuto conto in prima istanza del supporto, poi del tema proposto e infine del modello d'o-
rigine. Negli studi riguardanti le lastre14, i candelabri15, i crateri16, gli altari17 e i puteali18 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 von Schönebeck 1938. 
7 Richter 1951, p. 52. 
8 Becatti 1940. 
9 Hausmann 1959. 
10 Matz 1968. 
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la definizione del concetto di produzione neoattica è stata abbandonata a favore di una 
più generale indicazione dei criteri compositivi, che determinano produzioni chiamate 
eclettico-classicistiche19. L'impostazione metodologica ha permesso di comprendere per 
la prima volta in una stessa opera tutte le produzioni a soggetto mitologico e di impron-
ta greca dalla metà del II sec. a.C. al II sec. d.C.20 Lo studio di questi oggetti è stato or-
ganizzato su base iconografica, secondo una classificazione tipologica dei diversi sche-
mi figurativi proposti, ad eccezione del lavoro di Grassinger sui crateri marmorei, nel 
quale l'autrice ha tentato una suddivisione cronologica e poi tipologica. I loro risultati, 
sintetizzati nel lucido contribuito di Cain e Dräger, comparso in occasione della com-
pleta edizione dei materiali del carico della nave di Mahdia21, si orientano verso una 
concezione del fenomeno artistico neoattico indirizzato verso un'asettica riproduzione 
classicistica di modelli precedenti con il precipuo obiettivo di soddisfare la clientela 
romana. Al centro del loro lavoro artistico non ci sarebbe un paradigma etico o estetico 
come l'utilizzo e l'ampiamento dell'arte dell'Atene classica, bensì gli scultori risponde-
vano alle richieste del mercato d'arte che era definito dai principali desideri degli acqui-
renti romani. La modalità eclettica dell'arte non viene ricondotta ad una scuola di sculto-
ri ben definita, ad una regione o ad un genere, poiché le domande del mercato riguarda-
no altrettanti diversi centri artistici greci. 
Alcune considerazioni di Zagdoun, rimaste in parte inascoltate, hanno aperto il 
campo ad un diverso approccio all'arte neoattica. Da un'analisi accurata della documen-
tazione archeologica emerge infatti che sono ben pochi i modelli noti dell'arte ateniese 
classica, accanto ai quali è necessario porre in risalto il valore creativo e originale degli 
scultori tardo-ellenistici che crearono tra II e I sec. a.C. nuovi modelli, ispirandosi all'ar-
te classica del passato. Come, infatti, l'arte arcaistica si ispira all'arte arcaica così model-
li di epoche differenti hanno fornito lo spunto per la creazione di un linguaggio artistico 
greco coerente, che si basa sulla ripresa della tradizione del passato. Inoltre Zagdoun ha 
criticato fortemente l'assunto di Fuchs, secondo il quale l'arte neoattica è priva di conte-
nuti ed è destinata solo ad uso decorativo22, poiché le attestazioni archeologiche di Ate-
ne dimostrano il valore religioso ancora vivo nelle produzioni di epoca romana. Questi 
concetti saranno poi ripresi da Touchette, che tenterà di rimarcare il valore pubblico e 
sacro dei prodotti neoattici sia in Italia23 sia in Grecia24. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18 Golda 1997. 
19 Froning 1981, pp. 8-9; Cain 1985, pp. 140-142; Grassinger 1991, pp. 52-54, 140-141; Dräger 1994, pp. 
68-73; Golda 1997, p. 4. 
20 Si era infatti creata nella tradizione di studi una diversificazione tra rilievi neoattici, ispirati a modelli 
della Grecia classica, e Schmuckreliefs, rilievi decorativi, di tradizione ellenistica e per lo più basati su 
tematiche dionisiache. 
21 Cain, Dräger 1994. 
22 Da questa considerazione scaturisce l'uso invalso per molti anni di definire i rilievi greci a soggetto mi-
tologico come "Schmuckreliefs", termine confluito anche nel titolo di due basilari contributi Froning 1981 
e Hundsalz 1987. 
23 Touchette 1998a. 
24 Touchette 1998. Lo stesso Hundsalz 1987, pp. 108-109, analizzando i rilievi a soggetto dionisiaco, si 
accorge della valenza sacrale che possedevano questi oggetti, i quali non potevano essere definiti unica-
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Emerge dunque come negli anni Ottanta e Novanta sia iniziato un processo di 
ridefinizione della posizione di Atene nel processo di elaborazione dei prodotti artistici 
e del ruolo del Vorbild. In questo senso si pongono le ricerche di Fullerton25, che, sul fi-
nire degli anni Novanta, ha tentato di proporre una diversa collocazione cronologica 
dell'origine delle riproduzioni classicistiche e nuove concezioni ideologiche. Secondo 
l'autore gli studiosi finora citati avevano cercato di individuare i modelli classici o an-
che il modo in cui i prototipi erano stati variati o immagini classiche erano state usate 
insieme a quelle ellenistiche. Egli propone invece di abbandonare il concetto di prototi-
po, suggerito dal fatto che l'arte neoattica è molto ripetitiva. Il rapporto tra copia e pro-
totipo va invertito perché già in età classica coesistevano riproduzioni ed originali ed è 
accertato che serie di repliche romane possono derivare da un originale romano. È pre-
feribile quindi considerare la produzione classica ed ellenistica come una fonte di tipi 
neoattici e non necessariamente come un insieme di prototipi, tanto che l'autore arriva a 
negare il concetto stesso di "classicismo". La collocazione del fenomeno di ripresa di 
modelli greci secondo un gusto classicistico deve collocarsi, secondo Fullerton, non in-
torno alla metà del II sec. a.C. bensì nella prima metà del I sec. a.C. e la nave di Mahdia 
costituirebbe uno dei primissimi esempi. 
Friederike Sinn ha concentrato invece la propria attenzione sui processi selettivi 
operati nella società romana per i rilievi greci, sia originali classici sia repliche. L'inte-
resse per i rilievi corrispose all'inizio del mercato artistico di natura privata con scopo 
decorativo che seguì le razzie operate nei santuari greci. Dunque questi oggetti a rilievo, 
sottratti da santuari o tombe, furono importati in Italia nel II sec. a.C. e all'inizio del I 
sec. a.C., come testimonia anche la nave di Mahdia. Solo successivamente, nella secon-
da metà del I sec. a.C. si sostituirono fiorenti produzioni di copisti attive sia in Grecia 
che a Roma e principalmente emerge l'attività di scultori provenienti da Delo, Rodi e 
Atene. L'autore sottolinea che gli studi più recenti si sono soffermati sulla ricerca dei 
modelli, che possono essere combinati e associati oppure mescolati a nuove composi-
zioni, che le rendono quindi "eclettica". Si sofferma poi sulla possibilità che questi og-
getti abbiano una funzione "decorativa" o "religioso-salcrale". Egli, pur affermando la 
possibilità che le sculture mantenessero l'originario valore religioso all'interno dei nuovi 
luoghi espositivi romani, preferisce vedere, sulla scorta delle lettere di Cicerone, una 
valenza estetica e decorativa di tipo tematico alla base delle scelte della committenza 
romana. Lo studio del Sinn ha il merito di focalizzare l'attenzione su alcune felici crea-
zioni di epoca tardo-ellenistica, come i rilievi di Ikarios e quelli di Menandro. 
Negli ultimi anni gli studi di carattere generale hanno lasciato spazio a trattazio-
ni che tengono in considerazione la particolarità della componente territoriale. Mario 
Denti26, nell'ottica della tendenza degli ultimi decenni, traccia le linee generali per una 
migliore definizione del fenomeno del neoatticismo secondo criteri storici piuttosto che 
stilistici ed iconografici. Lo studio dell'arte ellenistica e romana passa per i nomi dei 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 Fullerton 1998. 
26 Denti 2007. 
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committenti, per le occasioni della realizzazione delle opere, per la firma degli artisti. 
L'obiettivo dello studioso deve essere quello di costituire una "geografia storica" della 
scultura ellenistica. In uno stesso discorso critico non si possono inserire oggetti prodot-
ti in Italia, in Grecia e in Asia Minore, per questo è necessario proporre analisi di carat-
tere geografico. L'individuazione dei luoghi di rinvenimento delle sculture può aiutare a 
riconoscere l'attività di singoli ateliers e di qui si può risalire all'esistenza di un qualche 
intervento evergetico di un determinato personaggio, avvalorato da altri documenti che 
permettono la ricostruzione storica. Nello specifico l'autore tenta di tracciare i lineamen-
ti storici e artistici delle produzioni neoattiche della Cisalpina. 
Negli ultimi anni si può segnare in generale un ritorno alla valorizzazione di 
Atene quale centro propulsore del fenomeno di produzione artistica in epoca tardo-
ellenistica e romana. In questo senso si segnalano i lavori trasversali di Palagia27, Kok-
korou-Alevra28 e Fittschen29. Quest'ultimo in particolare pone l'accento su alcuni punti 
basilari, ben noti ma forse nel tempo adombrati da considerazioni contraddittorie. L'in-
dicazione delle opere come neoattiche, soprattutto per le statue, è dovuta alla presenza 
delle firme su molte di queste. Di recente si è sostenuto che il termine neoattico è ina-
datto poiché la ripresa del passato non è un fenomeno limitato ad Atene ma si può os-
servare anche in altri centri artistici greco-ellenistici. Questa deduzione non risolve però 
il problema dei rapporti eventualmente esistenti tra i vari centri e di quale di questi ab-
bia avuto il ruolo di precursore. Secondo Fittschen è Atene il luogo che con più probabi-
lità può aver giocato il ruolo principale poiché sono moltissime le repliche di opere fa-
mose presenti in città e solo ad Atene potevano trovarsi gli originali necessari per per-
mettere l'utilizzo della "tecnica a punti", adoperata per la loro esatta riproduzione. Si sa 
da tempo che già nel II sec. a.C. la scuola ateniese lavorò per l'Italia e che successiva-
mente molti scultori sono andati a lavorare sul luogo; il fatto che le firme siano prive di 
patronimico e demotico indica che gli scultori non intendevano farsi riconoscere in At-
tica; esse servivano agli acquirenti per verificarne la qualità. Altro elemento dirimente è 
l'uso del marmo pentelico che presuppone la lavorazione ad Atene o in Attica, anche se 
nelle produzioni neoattiche sono attestati altri marmi come il pario oltre al bronzo. Fit-
tschen auspica poi studi più estesi sul tipo di marmo ma paventa anche la possibilità 
concreta che non viaggiassero solo sculture finite ma anche blocchi di marmo poi lavo-
rati in Italia. Le prove dell'esistenza ad Atene di officine neoattiche sono offerte da tre 
fattori: per prima cosa ad Atene sono state trovate repliche di tutti i generi scultorei pro-
dotti in questo periodo, dai capitelli fino ai crateri e ai troni; in secondo luogo l'elemento 
più convincente è costituito dalla nave di Mahdia proveniente da Atene e diretta in Italia, 
sulla quale sono stati trovati diversi generi di prodotti scultorei, tra cui i candelabri, atte-
stati finora solo in Italia e mai ad Atene; infine le fonti letterarie, e in particolare Cice-
rone, confermano inequivocabilmente la presenza ad Atene di un mercato artistico di 
copie neoattiche. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27 Palagia 1997. 
28 Kokkorou-Alevra 2001. 
29 Fittschen 2008. 
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1.2. Origine e sviluppo della produzione 
 
 
Il "neoatticismo" è inteso come quel fenomeno storico-artistico, nel quale, in un 
lungo arco di tempo dal II sec. a.C. al II sec. d.C., i processi creativi sono improntati ad 
gusto retrospettivo di stampo classicistico, che si concretizza attraverso la libera combi-
nazione di motivi arcaici, classici, ellenistici e nuove creazioni. Oltre questo concetto 
generale, più volte ripreso e analizzato, è necessario fermare alcuni lineamenti basilari 
inerenti all'origine e allo sviluppo di questo linguaggio artistico, con particolare riferi-
mento alla produzione a rilievo. 
L'etichetta, cui oggi si può attribuire solo un "significato", delinea le tendenze 
dei primordi, allorquando si propose con forza la centralità della città di Atene e dell'At-
tica nei processi produttivi dei manufatti tardo-ellenistici e romani di impronta classici-
stica. Tentativi di spostare l'attenzione da Atene ad altri centri ellenistici, fra tutti Per-
gamo e Alessandria, sono stati condivisi da più studiosi30, ma il ruolo preminente e pre-
cursore di Atene, come dimostrato da ultimo da Fittschen31, deve indubbiamente rima-
nere saldo, anche in virtù delle attestazioni archeologiche, come quella della nave anto-
nina affondata nel Pireo32. Tra i più antichi centri di riproduzione di sculture antiche, at-
traverso un gusto retrospettivo volto all'esaltazione culturale della dinastia regnante, si 
annovera nel II sec. a.C. il regno ellenistico di Pergamo, dove è stata rinvenuta tra le al-
tre una replica dell'Atena Parthenos in marmo pentelico33. Allo stesso modo altri esempi 
sono ravvisabili ad Atene e a Delo ma è con il volgere del secolo che si assiste alla vera 
e propria organizzazione di officine che producono cospicue quantità di opere in marmo 
in funzione di una loro commercializzazione. I relitti di Mahdia e Anticitera offrono una 
panoramica unica sul fenomeno imperante tra II e I sec. a.C., fornendo verosimilmente i 
primi nitidi esempi del lavoro di botteghe la cui impronta nel carico delle navi, per così 
dire, è rimasta sigillata. È pur vero comunque che le navi trasportavano non solo prodot-
ti di nuova creazione ma anche originali di epoca classica, la cui attestazione è ben nota 
attraverso fonti letterarie e archeologiche34. La nave di Mahdia, rinvenuta al largo della 
costa settentrionale africana e diretta da Atene in Italia, è datata intorno tra l'80 e il 70 
sec. a.C. e trasportava numerosi materiali marmorei d'arredo, quali statue, crateri e can-
delabri35, mentre la nave affondata ad Anticitera nel Mar Egeo e probabilmente prove-
niente da Delo è datata nel secondo quarto del I sec. a.C.36 Testimonianze archeologiche 
di queste prime produzioni in Italia sono molto difficili da rintracciare dal momento che 
la maggior parte dei prodotti databili tra fine II e inizio I sec. a.C. sono per lo più decon-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Vd. Cain, Dräger 1994. 
31 Fittschen 2008. 
32 Stefanidou-Tiveriou 1979. 
33 Fullerton 1990; Niemeier 1985, in part. pp. 154 ss.; Schalles 2004. 
34 Su questi argomenti si vedano i recenti lavori di Cirucci 2005; Cirucci 2009; Comella 2011; Bravi 
2012; con bibl. 
35 Fuchs 1963; Wrack 1994; Coarelli 1996. 
36 Bol 1972; Himmelmann 1994. 
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testualizzati. Un complesso, tuttavia, interessante composto da sculture ornamentali 
funzionali alla decorazione di una residenza di lusso è stato rintracciato a Fianello Sabi-
no, nel Lazio settentrionale37. Le sculture, rinvenute in ottimo stato di conservazione in 
una fossa realizzata nel V sec. d.C. in funzione dell'erezione della chiesa di S. Maria 
Assunta che insiste sulla villa antica, sono state attribuite ad un'officina di Delo, in virtù 
degli stretti legami rintracciati tra alcune sculture di Fianello Sabino e altre del relitto di 
Anticitera38. D'altronde l'importanza del centro cicladico, che ebbe vita breve dopo il 
saccheggio di Mitridate, è già ampiamente nota attraverso fonti letterarie e archeologi-
che, soprattutto quale centro produttivo di trapezofori39. Le sculture di Fianello Sabino 
sono tutte ascrivibili ad una stessa bottega e databili intorno al 100 a.C. Simili datazioni 
e legami culturali sono rintracciabili a Praeneste, dove non esiste un contesto così omo-
geneo ma i materiali più antichi rivenuti sono probabilmente da mettere in relazione con 
queste prime importazioni greche tra fine II e inizio I sec. a.C.,40 quando probabilmente 
è il Lazio interno ad essere interessato maggiormente da questo fenomeno.  
Importanti per comprendere la destinazione di queste opere nella prima metà del 
I sec. a.C. sono le lettere di Cicerone41, dalle quali risulta che esse non erano commis-
sionate, almeno in una prima fase, ma scelte tra quelle che il mercato offriva. L'arpinate 
infatti nel 67 a.C. scrive ad Attico di aver pagato 20.400 sesterzi per i signa Megarica 
che questi gli aveva procurato e gli ricorda le hermae pentelici cum capitibus aeneis, di 
cui gli aveva commissionato l'acquisto e che dovevano essere spedite sulla nave di Len-
tulo o su un'altra disponibile42. In una lettera successiva43 questo argomento è rimarcato 
e sono nuovamente menzionate le navi di Lentulo. Oltre alla supposta identificazione di 
questo personaggio con P. Cornelius Lentulus Spinther, console nel 57 a.C., amico di 
Cicerone e proprietario di horti a Puteoli44, dove probabilmente aveva interessi com-
merciali, queste lettere di Cicerone chiariscono le modalità di acquisizione degli oggetti 
d'arte ad Atene, le quali appunto prevedevano una scelta da parte di terzi su una vasta 
gamma di sculture senza la diretta intercessione del committente. Poteva, d'altronde, ac-
cadere che gli oggetti acquistati non corrispondessero alle richieste del committente 
poiché non adeguate al tipo di ambiente che dovevano decorare, come è evidente da una 
lettera di Cicerone a Fabio Gallo45, reo di aver acquistato statue di Baccanti e di Marte; 
il retore spiega che le Baccanti sono pregevoli dal punto di vista estetico ma non sono 
appropriate alla decorazione della sua biblioteca, mentre il Marte non si adegua al suo 
spirito, mai incline alla guerra ma piuttosto alla cultura e alla sapienza.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Vorster 1998. 
38 Vorster 1998, p. 55. 
39 Coarelli 1996; Lang 2006-7. 
40 Agnoli 2002, pp. 15-21. 
41 Si veda soprattutto Neudecker 1988, pp. 8-18. Sulla questione del commercio d'arte vd. Coarelli 1996. 
Sul commercio del marmo pentelico in epoca repubblicana anche Bernard 2010. 
42 Cic., ad Att. I, 8, 2.  
43 Cic., ad Att. I, 9, 2. 
44 Sulle attività commerciali in campo artistico di Puteoli vd. Demma 2010 
45 Cic., Fam. 7, 23. 
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Come è evidente, sono numerosi gli spunti di riflessione riguardanti lo sviluppo 
nel I sec. a.C. del mercato artistico in Italia ed altri se ne potrebbero aggiungere46. Se, di 
contro, ci soffermiamo sulle attestazioni che riguardano prodotti di lusso a rilievo, che 
invasero le città e le ville romane tanto quanto le sculture a tutto tondo, la documenta-
zione delle fonti letterarie si fa più scarna. È ancora Cicerone47 a fornirci importanti te-
stimonianze: egli in una lettera all'amico Attico commissiona l'acquisto di manufatti 
ateniesi per decorare l'atriolum della sua villa a Tuscolo48, dopo aver acquistato orna-
menti γυμνασιώδη per il suo giardino49, e cita specificamente un typos e due putealia 
sigillata. Su questi ultimi è molto semplice dedurre che si tratta di puteali marmorei 
scolpiti a rilievo50, mentre i typoi sono stati generalmente collegati alle lastre marmoree 
a rilievo di nuova produzione51. Nelle fonti letterarie τύπος designa i significati di "ca-
rattere", "sagoma", "idea generale" e "modello" e in secondo luogo di "schizzo", "mo-
dello". Pertanto la sensazione generale prevede in campo artistico - e in particolare nel 
campo della coroplastica - un rapporto da un soggetto imprimente su un corpo ricettivo 
molle e pertanto la parola e i suoi derivati si legano al verbo μάσσω e ai suoi derivati52. 
Secondo un'accezione più allargata τύπος è passato ad indicare l'immagine lavorata a 
rilievo e la figura scolpita53. Con questo significato il termine è usato in Erodoto e 
soprattutto in Pausania54. 
L'attività copistica di ornamenti marmorei di lusso è testimoniata dalle fonti an-
che in Italia, in particolare a Roma nello stesso arco cronologico, se interpretiamo cor-
rettamente un passo di Plinio55, il quale ricorda come lo scultore Arcesilao vendesse agli 
stessi artisti i proplasmata, cioè i modelli in argilla, ad un prezzo più alto delle opere 
stesse e per il cavaliere Ottavio avesse realizzato il modello in gesso di un cratere, paga-
to un talento. Questo proplasma venduto ad Ottavio deve ragionevolmente essere rico-
nosciuto come bozzetto preparatorio forse consegnato ad una bottega meno dispendiosa 
con l'incarico di realizzare il prodotto finale oppure come il calco di un cratere realizza-
to nella bottega di Arcesilao e più costoso delle sue copie56. 
Gli elementi di arredo marmoreo erano generalmente usati per arricchire in mo-
do raffinato palazzi e ville private e costituirono l'eredità degli originali razziati durante 
le battaglie di conquista del II sec. a.C., allorquando i romani conquistarono le città del-
la Magna Grecia e della madrepatria e trasportarono a Roma e in Italia gli oggetti più 
preziosi per arricchire le città e per la propria gioia personale57. Secondo Livio58 e Plu-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Si vedano soprattutto Coarelli 1996; Papini 2010; Bravi 2012. 
47 Cic., ad Att. I, 10, 3. 
48 Sulle proprietà e le dimore di Cicerone vd. Papini 2010. 
49 Cic., ad Att. I, 1, 5; I, 4, 3; I, 6, 2; I, 8, 2; I, 9, 2. 
50 Golda 1997, pp. 1-2. 
51 Froning 1981, pp. 8-9. Baumer 2001 preferisce, al contrario, interpretare questi typoi come rilievi votivi. 
52 Anguissola 2012, pp. 88-91. 
53 Roux 1961; Seelbach 1984, pp. 175-176. 
54 Anguissola 2012, p. 89. 
55 Plin., Nat. Hist. 35, 155-156. 
56 Anguissola 2012, p. 81. 
57 Papini 2010. 
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tarco59 la passione dei romani per le opere d'arte greca ebbe inizio dopo la distruzione di 
Corinto nel 146 a.C. e la conseguente razzia operata da L. Mummio, con il cui bottino il 
generale romano abbellì non solo Roma ma anche l'Italia. D'altronde il passaggio dall'u-
so trionfale di questi oggetti ad uno estetico in ambito privato è testimoniato già da Ca-
tone, che condanna l'inadeguatezza di immagini di divinità di valenza sacra per fungere 
da "suppellex" nelle case60. Anche Cicerone, diversi decenni dopo dichiarerà che "[…] 
l’intera Asia e l’Acaia e la Grecia e la Sicilia si sono raccolte negli spazi interni di un 
ristretto numero di ville"61. In seguito, i nobili romani raggiunsero una discreta cono-
scenza sviluppando delle preferenze che modificavano in parte la loro concezione arti-
stica nonostante altri casi di razzie continuarono nel I sec. a.C., come accadde con Ver-
re62. Una certa diffusa consapevolezza dei precetti storico-artistici greci si affermò gra-
zie alla lettura e traduzione di trattati greci, come quello di Xenokrates della metà del I 
sec. a.C.63, le cui tracce si vedono in diversi spunti presentati da Cicerone nelle orazioni 
proprio contro Verre64. 
La situazione delle officine di scultori ateniesi è alquanto complicata. Ad esem-
pio la famiglia di Timarchides nel II sec. a.C. si era assicurata ricchezza e potere grazie 
ad una grande impresa di officine65 ma esistevano naturalmente anche molti ateliers più 
piccoli che producevano i rilievi funerari di modesta fattura per esigenze locali. Tra i 
singoli artisti è noto C. Avianus Evander, liberto di un amico di Cicerone che in un'offi-
cina a Sicione dove risiedeva produceva tra l'altro anche per il suo patrono e per Cice-
rone, per poi spostarsi al servizio di Marco Antonio e di Augusto.  
L'attività dei copisti dipendeva direttamente dai criteri di scelta dei compratori 
romani ed era comunque percepita come una grande opera che portava la firma dell'au-
tore o del proprietario dell'officina. Il livello di precisione delle copie di artisti tardo-
ellenistici e proto-imperiali era naturalmente più alto nelle officine ateniesi, perché in 
città si disponeva più facilmente di modelli esatti66. L'attività degli scultori neoattici, tut-
tavia, non si può circoscrivere, come sarà ampiamente dimostrato in questo lavoro sulla 
Campania, solo alla riproduzione di modelli della grande arte classica ma si avvale di 
una serie piuttosto cospicua di Umbildungen e Neuschöpfungen tardo-ellenistiche e tal-
volta primo-imperiali che possono tranquillamente essere attribuite all'attività di botte-
ghe operanti altrove - ad Alessandria ad esempio o in Italia, a Pozzuoli e a Roma -, pro-
prio in virtù dell'assenza del legame "vincolante" del modello ateniese.  
Un assunto, però, riguardante l'origine e la destinazione funzionale di questi og-
getti deve essere chiarito e confutato. Negli studi più datati come in quelli più recenti67 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Liv., 25, 40, 2. 
59 Plut., Marc. 21. 
60 Neudecker 1988, p. 5; Sinn 2000, p. 385. 
61 Cic., Ver. 2, 5, 127. 
62 Vd. Papini 2010. 
63 Neudecker 1988, p. 6; Sinn 2000, p. 386. 
64 Vd. Papini 2010. 
65 Vd. Denti 2007. 
66 Su questo soprattutto Fittschen 2008. 
67 Si veda ad es. Cain 2007; Fittschen 2008. 
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il fenomeno di ispirazione classicistica e di riproduzione di modelli attici è posto in re-
lazione alla crescente e spasmodica ricerca, da parte dei nobili romani, di antichità gre-
che in funzione di una loro esposizione come suppellettili decorative all'interno degli 
spazi espositivi delle lussuose domus o villae di Roma e della Campania. Questo feno-
meno è veritiero, anche se non pienamente, solo a partire dalla prima metà del I sec. 
a.C., allorquando effettivamente si collocano le testimonianze di Cicerone e le navi di 
Mahdia e Anticitera. Anzi è ancor più veritiero se si pensa ai primordi di questo feno-
meno, ravvisabili sull'isola di Delo, dove il ritrovamento di prodotti neoattici come il ri-
lievo con Viergötterzug in una casa, la Maison du Lac, deve essere messo in relazione 
con la presenza di mercatores italici residenti qui. La commercializzazione e la destina-
zione privata però possono essere intesi come una fase di sviluppo di una corrente arti-
stica, improntata ad una rivalutazione storica e teorica del passato classico, come testi-
monia lo stesso Plinio68 nel noto passo sulla morte e la rinascita dell'arte, quest'ultima 
avvenuta nel 156-3 a.C. Non è probabilmente un caso se i più antichi crateri, candelabri 
e puteali, chiara espressione di destinazione privata dei prodotti neoattici, si datino all'i-
nizio del I sec. a.C., mentre prima di questa data sono scarsissimi se non inconsistenti i 
dati di una presenza di manufatti greci in Italia69. Ad eccezione delle fonti su citate - che 
per il II sec. a.C. parlano di opere sottratte ai greci - testimonianze di una produzione 
neoattica nella seconda metà del II sec. a.C. in funzione della decorazione di ambienti 
privati romani non esistono. Di contro però esistono manufatti a rilievo, realizzati su la-
stre di formato medio-piccolo, che utilizzano temi iconografici cari alle produzioni dei 
secoli successivi, e trovati in Grecia. I luoghi nel quale essi furono ritrovati e la funzio-
ne che svolgevano all'interno del loro contesto espositivo permettono di chiarire come 
l'originaria produzione di manufatti di gusto classicistico non aveva una valenza esorna-
tiva bensì votiva e cultuale70. Ad esempio possiamo citare la nota base dei quattro dei in 
stile arcaistico del Museo dell'Acropoli di Atene, trovata appunto sull'Acropoli, ad Est 
del Partenone e accanto a questa i numerosi casi di raffigurazioni di Pan e le Ninfe71. In 
quest'ultimo caso si nota una continuità iconografica e cultuale, poiché lo stesso tipo di 
Manteltänzerinnen, identificabili come Ninfe, è riprodotto su due lastre datate tra fine 
IV e inizio III sec. a.C. e su altre due della seconda metà del II sec. a.C. Le quattro lastre 
provengono dal santuario di Pan e le Ninfe presso le pendici dell'Acropoli di Atene, 
mentre un altro esemplare è stato rinvenuto presso un altro santuario di Pan e le Ninfe a 
Phyle, sul Parnete72. Allo stesso modo la Rundtanz di Pan e le Ninfe in stile arcaistico è 
nota da un rilievo di fine IV sec. a.C. a Parigi, privo di provenienza, e da repliche della 
seconda metà del II sec. a.C., rinvenute per lo più nella Grecia orientale, a Smyrna, Lin-
dos, Dydima, Cnido e Rodi73, probabilmente in connessione con santuari legati al loro 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Plin., Nat. Hist. 34, 52. 
69 Sinn 2000, p. 386. 
70 Sull'aspetto votivo e religioso in Grecia nel periodo tardo-ellenistico e romano vd. soprattutto Schörner 
2003. 
71 Su questi esempi cfr. infra. 
72 Vd. infra. 
73 Vd. infra. 
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culto, cui erano votati i rilievi, dal momento che in queste aree il culto godeva di una 
lunga e duratura fortuna74. 
Voglio dunque cogliere gli spunti forniti da alcuni studiosi, che hanno accennato 
alla possibilità che gli scultori ateniesi o greci di epoca tardo-ellenistica lavorarono al 
servizio dei santuari greci, ancora sicuramente pieni di vitalità75. L'origine delle sculture 
a rilievo neoattiche è stata posta in connessione con la funzione votiva che dovevano as-
solvere da Schörner76, il quale giustamente nell'analizzare gli aspetti cultuali e religiosi 
della Grecia tardo-ellenistica e romana si accorge del valore ancora vitale di queste im-
magini in Grecia. Nella sua analisi divide infatti il fenomeno del neoatticismo tra II sec. 
a.C. e I sec. a.C. Pausania, tra l'altro, a proposito del portico del tempio di Despoina a 
Lykousura riporta che rilievi marmorei, tra cui menziona uno con Zeus e le Moire, uno 
con disputa per il possesso del tripode tra Apollo ed Eracle, uno con Pan e le Ninfe e 
uno con Polybios, figlio di Lykortas, erano affissi al muro77. Il Periegeta, dunque, do-
cumenta l'uso di decorare o di dedicare all'interno di aree santuariali di epoca tardo-
ellenistica lastre di marmo e di affiggerle probabilmente alle pareti, così come avverrà 
più tardi nelle domus romane. 
D'altronde la stessa Touchette78, nell'analizzare le repliche della balaustra del 
tempietto di Atena Nike, percepisce il mutamento di iconografia e di significato nel pas-
saggio dalla Grecia all'Italia dei prodotti neoattici. Infatti la replica della Nike taurocto-
na, riprodotta specularmente ai lati di un Dioniso con fanciullo su una base, conserva 
ancora le ali e dunque l'accezione divina. La base, forse dedicata in un santuario di Ate-
ne, è stata rivenuta riutilizzata in una villa di epoca romana. Al contrario le repliche 
"italiche" manifestano una trasformazione delle Nikai in semplici Menadi, per effetto 
della volontaria eliminazione delle ali.  
La funzione votiva e religiosa di questi oggetti non sorprende se pensiamo alla 
grandissima quantità di prodotti redatti in stile arcaistico, che già nella forma artistica 
rievocano un'austera pietà religiosa. Proprio la forma arcaistica è l'indicatore principale 
della continuità e del radicato conservatorismo delle immagini sacre, come si vede ad 
esempio nelle note anfore panatenaiche, sulle quali l'immagine di Atena nella sua forma 
arcaica originaria rimane immutata nei secoli. Allo stesso modo immagini del repertorio 
classico potevano e dovevano costituire un importante richiamo alla sacralità dell'im-
magine divina. D'altronde il fenomeno della ripetizione di medesimi soggetti e a volte di 
identiche formule iconografiche è già noto in Grecia nel IV sec. a.C., allorquando la 
produzione di lastre e basi votive offerte in dono da fedeli o da vincitori di agoni si fece 
intensiva, come dimostrano ad esempio i rilievi con apobates da Atene e Oropos79. Si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74 Vd. Larson 2001. 
75 Così si esprime Hausmann 1960, p. 96. 
76 Schörner 2003, p. 202. Vd. Papini 2000, p. 279 fa un accenno alla questione del neoatticismo criticando 
la posizione assunta ancora da Grassinger di ritenere le opere neoattiche degli oggetti solo d'ornamento. 
Prima di loro il contributo di Zagdoun 1993 è rimasto quasi totalmente inascoltato. 
77 Paus., 8, 37, 1-8. 
78 Touchette 1998. 
79 Vd. infra. 
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può quindi scorgere una continuità della formulazione del repertorio mitologico neoatti-
co di II sec. a.C. e della funzione di questi manufatti con il genere votivo del IV sec. a.C. 
D'altronde è nel IV sec. a.C. e proprio nei rilievi votivi che si manifesta la prima rice-
zione dei modelli classici dei grandi scultori, che reinterpretano e ripropongono tanto 
opere a rilievo80 quanto statue a tutto tondo81. Pertanto, secondo un lavoro "artigianale" 
le botteghe attiche di IV sec. a.C. utilizzavano in modi diversi i modelli della grande ar-
te del secolo precedente come di quello in corso mediante l'utilizzo di un "campionario" 
di immagini dal quale attingere82, ponendo tale elemento sul piano di una conformità 
sacrale dell'immagine. Un esempio del processo produttivo artigianale dei rilievi votivi 
può essere testimoniato dalla nota Tribuna di Eshmun83, creata probabilmente su com-
missione, la quale unisce e combina schemi compositivi diversi in modo paratattico, in 
una forma prossima a quella delle produzioni neoattiche. Nell'ottica dunque di un ritor-
no alla sacralità del passato, forse veicolata dai regni ellenistici come quello di Pergamo 
e quello lagide, gli scultori greci iniziarono a riprodurre e a creare immagini divine im-
prontate ad un gusto classicistico, con lo scopo di ridare lustro alla propria tradizione. 
Questo aspetto non si esaurisce con l'incremento del mercato di esportazione dei prodot-
ti in Italia e con il cambiamento di destinazione d'uso, come dimostrano ad esempio i 
frammenti di rilievo con le Charites di Sokrates di epoca augustea, rinvenuti alle pendi-
ci dell'Acropoli di Atene84. 
Allo stesso modo non si può attribuire un valore puramente esornativo ai rilievi 
neoattici, soprattutto per le lastre e le basi/altari, neanche in Italia, così da concepire 
questi prodotti quali immagini asettiche prive di significato. Già gli studi di Touchette85 
avevano tentato di dimostrare l'uso non prettamente privato di questi manufatti, che per 
lo più sono privi di qualsiasi dato di provenienza. In questo senso i materiali campani 
analizzati nei capitoli seguenti hanno dimostrato la precipua valenza sacrale dei prodotti 
neoattici, in relazione all'esposizione degli stessi in spazi pubblici e santuariali. Si può 
anche supporre che l'uso invalso in epoca romana di porre lastre su pilastrini o di affig-
gerle alle pareti di portici nelle domus private derivasse da un uso prevalentemente vo-
tivo di tali oggetti, di cui sorprende anche la continuità d'uso. In tal modo si delinea una 
diversa ricezione dell'usanza greca all'interno degli spazi romani anche di natura privata.  
Pertanto si deve concludere che i prodotti neoattici, creati in Grecia con l'obiettivo 
di rievocare la tradizione sacrale e cultuale dell'antichità classica, si riconoscono quali 
copie e nuove creazioni a partire dalla metà del II sec. a.C. Con la definitiva occupazio-
ne della Grecia e il favore attribuito alle sculture greche iniziò un fiorente mercato arti-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 Neumann 1979, pp. 6-7. 
81 Baumer 1997; Baumer 2000. 
82 Baumer 2000, la quale parla proprio di "cahiers de modèles" utilizzati dagli scultori greci per i rilievi 
votivi, che potevano consistere in semplici disegni conservati e collezionati all'interno degli ateliers per 
non più di due generazioni. Meyer 1989, p. 246 parla allo stesso modo di "Musterbücher" e Lawton 1995, 
pp. 40, 66, 73 di "workshop patterns". 
83 Vd. infra. 
84 Monaco 1999-2000. 
85 Touchette 1998a. 
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stico che coinvolse i più colti aristocratici romani e le più importanti botteghe di scultu-
ra di Atene, Delo e altri centri dell'ellenismo greco. Questi prodotti arrivarono in Italia 
per soddisfare le esigenze private dei committenti e per arricchire di immagini di austera 
e veneranda antichità i luoghi pubblici e sacri delle città romane. L'immagine e il suo 
contenuto furono di volta in volta adattati alle esigenze della committenza, senza per 




1.3. La produzione in stile arcaistico 
 
 
La produzione scultorea che segue uno stile noto come arcaistico è caratterizzata 
da quella particolare tendenza che si esprime attraverso l'imitazione conscia e volontaria 
di forme e modalità espressive tipiche dell'epoca greca di VI e inizio V sec. a.C., detta 
comunemente arcaica, mediante una esasperazione manierata e ornamentale delle stiliz-
zazioni plastiche in una veste nuova e originale. Gli elementi distintivi della cultura ar-
caica vengono isolati ed esaltati ma soprattutto vivacizzati attraverso una marcata ele-
ganza decorativa. A differenza della tendenza arcaizzante, che consiste nella semplice 
permanenza nella cultura figurativa post-arcaica di stilemi e reminiscenze delle modali-
tà espressive arcaiche attraverso una dotta trasmissione nelle forme esteriori, lo stile ar-
caistico è inteso come un vero e proprio linguaggio artistico propugnato e diffuso am-
piamente nella cultura artistica greca. Proprio la sua ampia, e spesso meccanica, diffu-
sione, cui si aggiunge il presupposto che vi è alla base, e cioè il richiamo ad una modali-
tà espressiva anteriore e desueta, ha generato un lungo dibattito concernente la nascita e 
lo sviluppo di questa interessante corrente artistica. 
La differenza tra opere realizzate in epoca arcaica e opere di epoca successiva rea-
lizzate in stile arcaistico era ben evidente già a Winckelmann87, il quale notava l'incoe-
rente giustapposizione di elementi riferibili a più epoche sul rilievo deliaco di Villa Al-
bani. Egli distingueva infatti tra "altertümlicher Stil" e "Nachahmung", cioè stile antico 
e imitazione.  
Il peculiare carattere di imitazione o richiamo dell'antico nelle produzioni arcaisti-
che viene sottolineato anche dai successori di Winckelmann, vale a dire soprattutto 
Aloys Hirt88 e Georg Zoëga89, finché sul finire del XIX secolo Hauser90 iniziò ad inter-
rogarsi sul significato e sulla contestualizzazione di questo particolare indirizzo artistico. 
Lo studioso, nell'ambito della sua più ampia disamina sui rilievi neoattici, tenta di forni-
re una classificazione tipologica e cronologica degli esemplari a lui noti. Per Hauser il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 Su questo concetto soprattutto Zagdoun 1993. 
87 Winckelmann 1783-84, II, pp. 99-100. 
88 Hirt 1805-16, I, pp. 8-10. 
89 Zoëga 1808, II, p. 98 parla di "stile arcaistico ossia manierato ad imitazione del più antico fare". 
90 Hauser 1889, pp. 158, 168-170. 
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presupposto fondamentale, che troverà grande fortuna, era la stabile presenza delle im-
magini arcaiche sulle anfore panatenaiche. Come già Zoëga, egli individuò come segno 
distintivo dell'arte arcaistica le forme manierate mentre ritenne che la sua origine si do-
vesse collocare nel V sec. a.C. come diretta prosecuzione dello stile arcaico, nonostante 
nella sua concezione ammetta l'esistenza di repliche di epoca romana. Lo stesso concet-
to di continuità ininterrotta tra l'arte arcaica e quella arcaistica e di naturale evoluzione 
dell'una dall'altra è espressa da Kekulé91 e da Bulle92, il quale attribuisce ai maestri della 
scuola severa l'elaborazione di questo stile. 
Resta invece fondamentale il contributo fornito dal lavoro di Eduard Schmidt93, 
che esamina nel dettaglio lo stile arcaistico in epoca greca e romana. La sua tesi, che ha 
avuto un largo consenso, verteva sull'individuazione di un certo numero di originali 
greci rintracciabili attraverso l'analisi filologica delle copie romane e fissava l'origine e 
lo sviluppo dell'arte arcaistica nel IV sec. a.C. Lo studioso prese in esame sostanzial-
mente quattro categorie di raffigurazioni, vale a dire il Palladion presente sulle anfore 
panatenaiche, i rilievi presenti sulla base con quattro divinità del Museo dell'Acropoli di 
Atene, i rilievi con Pan e le Ninfe e l'Hermes Propylaios di Alcamene. A Schmidt si de-
ve anche la prima demarcazione concettuale tra stile arcaizzante, che egli ammette già 
per tutto il V sec. a.C. e oltre, e stile arcaistico, nato appunto solo nel IV sec. a.C. ma 
concepito come una vera e propria corrente artistica.  
Giovanni Becatti in due importanti lavori94 manifesta la sua ferma opposizione 
all'approccio e alle datazioni di Schmidt. Sostanzialmente egli, attraverso un riesame 
delle attestazioni, ritiene che il fenomeno dell'arcaismo sia da attribuire interamente 
all'epoca ellenistica, tra III e I sec. a.C., e non all'epoca classica o tardo-classica. Con-
clude infatti sostenendo che lo stile arcaistico non è «evoluzione dell'arcaico, ma dotta e 
decadente creazione esperta e decorativa dell'ambiente particolarmente attico dell'elleni-
smo95». La sua interpretazione cronologica è influenzata dal più ampio studio sulle pro-
duzioni neoattiche, pubblicato l'anno precedente, nel quale necessariamente rientravano 
anche le produzioni in stile arcaistico. Secondo Becatti, i prototipi sarebbero stati elabo-
rati nel III sec. a.C. attraverso una trasformazione degli elementi distintivi dell'epoca ar-
caica, ecletticamente rivisitati con un disegno vivace e ornamentale. A partire da questi 
modelli sarebbero state create le copie che compaiono a partire dal II sec. a.C. e sono 
contraddistinte da una meccanica e scialba ripetizione e riproduzione di stampo artigia-
nale. 
Questa opinione non è stata accolta da Fuchs96, il quale ha analizzato singolar-
mente le diverse attestazioni e ha propeso per lo più a collocare nell'ambito delle produ-
zioni tardo-classiche l'originaria elaborazione dei modelli che ispirarono le copie tardo-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 Kekulé 1870, p. 41. 
92 Bulle 1918, p. 2. 
93 Schmidt 1922. 
94 Becatti 1941 (ristampato in Becatti 1987); Becatti 1941a. Cfr. anche EAA, I (1958), s.v. Arcaistico, sti-
le, pp. 537-540 (G. Becatti). 
95 EAA, I (1958), s.v. Arcaistico stile, p. 540 (G. Becatti). 
96 Fuchs 1959, pp. 44-59. 
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ellenistiche e romane. Come noto, l'intento di Fuchs è quello da un lato di ricercare i 
prototipi e i modelli che utilizzarono i copisti neoattici e dall'altro di confermare che gli 
scultori ateniesi di epoca tardo-ellenistica richiamavano nostalgicamente l'Atene classi-
ca. 
Christine Mitchell Havelock nel 1964 pubblicò un'interessante lavoro97 nel quale 
puntualizzava alcuni aspetti importanti della questione attraverso un'impostazione me-
todologica basata su dati certi, quali le epigrafi che fornivano datazioni più o meno cir-
coscritte. Riguardo alle produzioni di epoca ellenistica la studiosa individuò due fasi: in 
un primo momento la ripresa dei precetti arcaici non aveva seguito, secondo l'autrice, 
un processo di consapevole imitazione di precisi modelli di epoca arcaica mentre in un 
secondo momento, a partire dal II sec. a.C., ebbe origine il vero e proprio arcaismo con-
traddistinto da una imitazione e riproduzione di modelli precedenti, che furono diffusi 
grazie all'utilizzo di cartoni.  
Dietrich Willers nel 197598 avanza, invece, un'altra suggestiva proposta, secondo 
la quale lo stile arcaistico ebbe origine nel V sec. a.C. in relazione all'elaborazione delle 
statue di culto delle divinità. Viene, quindi, annullata la ripartizione convenzionale tra 
"arcaistico" e "arcaizzante", poiché egli considera "subarchaisch" quella particolare 
tendenza insita negli scultori di epoca classica a mantenere alcuni tratti espressivi 
dell'epoca arcaica, mentre con "arcaistisch" intende il consapevole ricorso al linguaggio 
arcaico. 
A cavallo degli anni Novanta del secolo scorso, Mark Fullerton ha proposto una 
rilettura della scultura a tutto tondo in stile arcaistico99 e una diversa tesi relativa alla 
genesi dei rilievi arcaistici100. Lo studioso ha avuto il merito, per ciò che concerne le 
sculture a tutto tondo, di fornire una nuova classificazione tipologica degli esemplari at-
testati e di delineare tratti distintivi di scuole di scultori, localizzate non solo ad Atene 
ma anche in altri centri come soprattutto Pergamo. Per quanto riguarda le produzioni a 
rilievo Fullerton sostiene che non esistono veri e propri prototipi di epoca classica o tar-
do-classica. I prototipi sarebbero invece stati elaborati in epoca ellenistica sulla base di 
una reinterpretazione dei modelli arcaizzanti del IV sec. a.C. 
Mary-Anne Zagdoun, invece, è più fortemente legata alle idee di Willers. Il suo 
lavoro risulta fondamentale poiché riassume, per la prima volta dopo Fuchs, tutti gli 
esemplari noti, in special modo per ciò che concerne le produzioni a rilievo. Più di re-
cente gli studiosi si sono concentrati su singole tematiche o sulle sculture a tutto tondo 
come è il caso di Brahms101 e Hackländer102. 
Sostanzialmente dunque esistono due filoni: con Schmidt e poi con Fuchs, Willers, 
Zagdoun e Brahms, si è instaurata una corrente di pensiero che propende verso un'unita-
rietà, poiché vede un'origine della scultura arcaistica nel V o IV sec. a.C., in diretta con-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Havelock 1964. 
98 Willers 1975. 
99 Fullerton 1987; Fullerton 1990. 
100 Fullerton 1998. 
101 Brahms 1994. 
102 Hackländer 1996. 
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tinuità con l'epoca arcaica, mentre a partire da Becatti, in parte accolta da Havelock e 
Fullerton, si è affermata una visione più indipendentista, attraverso la quale l'espressio-
ne arcaistica è limitata ad una imitazione o ad un richiamo consapevole dello stile arcai-
co ma circoscritto all'età ellenistica. 
Tralasciando ora la questione relativa allo stile arcaizzante e a quello arcaistico 
nell'ambito delle sue ripercussioni sulla plastica a tutto tondo di epoca classica, è impor-
tante in questa sede focalizzare l'attenzione brevemente su alcuni punti riguardanti le 
opere a rilievo realizzate secondo uno stile arcaistico. 
Nonostante il lavoro del Fuchs sia partito da un assunto di base, vale a dire quello 
della indubitabile classicità dei modelli adottati dai neoattici, la sua impostazione meto-
dologica, volta alla ricerca dei Vorbilder sulla base dello studio delle repliche tardo-
ellenistiche e romane è stata quanto mai fortunata. Questo ovviamente vale per la scul-
tura arcaistica così come per tutte le altre correnti artistiche e gli altri indirizzi tematici e 
iconografici. Credo, però, che la scultura arcaistica, più di quella fidiaca o tardo-classica 
o ellenistica, debba essere affrontata con una elasticità di base, che può successivamente 
essere confutata o approvata.  
Se si mettono a fuoco gli elementi distintivi dei tipi iconografici delle singole di-
vinità o dei singoli personaggi attestati nelle produzioni in stile arcaistico si nota una 
forte ripetitività ed enfatizzazione di alcuni motivi. La disposizione del corpo, che pre-
vede una gamba avanzata ed una ritratta, la posizione meccanica delle braccia poste l'u-
na più in alto e l'altra più in basso e la caratteristica resa dei bordi delle vesti attraverso 
il motivo a zig-zag sono comuni e peculiari della maggior parte delle produzioni arcai-
stiche. Le produzioni di epoca romana, soprattutto quelle più tarde di epoca adrianea, 
possono però aiutarci a comprendere quale sia stato il processo che ha generato i proto-
tipi arcaistici. 
Come già proposto da Zagdoun, un punto di partenza può essere il noto Puteale 
Albani, databile in età adrianea e conservato presso i Musei Capitolini. La superficie 
curva del vaso è decorata con una rappresentazione del pantheon olimpico, nel quale i 
dodici dei sono disposti paratatticamente in sequenza. Lo stile in cui sono realizzate le 
figure si ispira appunto alle modalità espressive di epoca arcaica. Da un'analisi attenta 
delle singole figure risulta evidente come in alcuni casi, ad esempio quello di Atena, si 
sia ricorsi ad immagini ben codificate nel repertorio neoattico, mentre in altri si siano 
adattati degli elementi peculiari dello stile arcaistico ad immagini non propriamente ca-
noniche e forse desunte da diversi repertori figurativi. Questo elaborato meccanismo 
può forse essere esteso anche ad un'epoca più antica, vale a dire quando furono elaborati 
i prototipi nell'ambito delle officine neoattiche sulla base di modelli precedenti, di epoca 
arcaica, classica e tardo-classica. Ritengo, infatti, come già sostenuto da Fullerton103, 
che non esistano in tutti i casi precisi Vorbilder, copiati e imitati pedissequamente in 
epoca ellenistica e poi combinati ecletticamente a formare teorie di figure. La genesi di 
un'immagine, soprattutto se a rilievo, si deve ricercare nel rapporto tra il prototipo, crea-	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to in una qualsivoglia epoca, e la sua fonte, che sia arcaica, classica o tardo-classica, co-
sì come la rielaborazione o Umbildung deve presupporre un prototipo. Ma queste inter-
relazioni non devono essere mai concepite in un modo meccanico né sincronico e so-
prattutto è necessario interrogarsi su quali fossero effettivamente le fonti a disposizione 
di coloro che elaborarono i prototipi. 
Prendiamo in esame una delle più importanti attestazioni di arte arcaistica, ogget-
to di numerosi studi e discussioni, vale a dire la base dei quattro dei del Museo dell'A-
cropoli di Atene, inv. 1857, che rappresenta sulle quattro facce Atena, Hermes, Zeus ed 
Efesto in stile arcaistico. Secondo la ricostruzione del Fuchs, gli ateliers neoattici riuti-
lizzarono in vario modo, e con diverse rielaborazioni, i modelli iconografici creati per la 
base di Atene, che egli colloca cronologicamente nel decennio 380-370 a.C.104, come 
già precedentemente aveva proposto Schmidt105. Contrariamente Becatti106 e Havelock107 
datano la base di Atene intorno alla metà del II sec. a.C.108 La riproduzione, infatti, se-
condo questi ultimi, di divinità olimpiche in stile arcaistico inizierebbe nel II sec. a.C.109, 
e sarebbero non copie o rielaborazioni di modelli di IV sec. a.C. ma esse stesse creazio-
ni eclettiche di II sec. a.C. Infine Harrison, seguito da Fullerton110, propone per questa 
base una datazione in età augustea111, che è stata rifiutata da Willers112 e Brahms113, i 
quali preferiscono propendere verso la datazione proposta da Fuchs.  
Il punto di partenza per l'elaborazione tardo-classica di questa base, secondo Fu-
chs e Schmidt, era la figura di Atena, per la quale è innegabile il rapporto con le imma-
gini sulle anfore panatenaiche. La sua relazione poi con numerose statue arcaistiche, 
quale soprattutto l'Atena tipo Monaco-Chigi114, denota non tanto un preciso e puntuale 
adattamento di una famosa statua arcaistica di epoca tardo-classica, quanto l'esistenza di 
un'immagine ben codifica di Atena che seguiva i canoni tipici dello stile arcaico. La 
fonte iconografica della figura dell'Atena sulla base di Atene può tanto rintracciarsi in 
un preciso Vorbild tardo-classico quanto in una generica concezione iconografica della 
dea, che è rimasta radicata nel repertorio figurativo delle officine greche. In realtà Mi-
chaela Fuchs115 ha proposto che la statua di Atena tipo Monaco-Chigi sia stata elaborata 
nella prima metà del III sec. a.C. sul modello di una generica figura femminile, nota 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104 Fuchs 1959, p. 45.  
105 Schmidt 1922, pp. 18 ss. 
106 Becatti 1940, p. 40. 
107 Havelock 1964, pp. 43-44. 
108 Dello stesso parere è anche Fullerton 1990, p. 10, che colloca l'elaborazione di questi modelli nella 
media età ellenistica pergamena. Cfr. anche Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 183. 
109 Becatti 1940, p. 79, 83-84; Becatti 1941; Havelock 1964; Di Vita 1995, p. 111.  
110 Fullerton 1987, p. 276. 
111 Harrison 1965, pp. 82-83. 
112 Willers 1975, pp. 27-28, 30-31. 
113 Brahms 1994, pp. 87-96. 
114 Fuchs 1992, pp. 52-56. Vd. anche Harrison 1965, pp. 81-84 e Fullerton 1987, pp. 272-276. 
115 Fuchs 1992, pp. 52-56. 
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nella seconda metà del IV sec. a.C. sulla base di Epidauro116. Da questo modello a tutto 
tondo sarebbe poi stato creato, tra II e I sec. a.C., il Bildtypus dell'Atena a rilievo. 
Ora, sul rapporto della figura di Atena con le altre divinità e soprattutto con le tre 
rappresentate sulla nota base è difficile esprimersi. Un dato certo, tuttavia, è fornito dal 
rinvenimento nell'Area Sacra Suburbana di Ercolano di quattro lastre che riproducono 
esattamente le quattro facce della base di Atene. Questi rilievi testimoniano l'effettiva 
correlazione tra i quattro tipi grazie all'attestazione della loro riproduzione contestuale e 
contemporanea. La base di Atene quindi resta un monumento cardine nell'impalcatura 
tipologica della produzione arcaistica. Le sue notevoli dimensioni, altezza complessiva 
di 117 cm e larghezza 52 cm, e il luogo di rinvenimento, in un'area ad Est del Partenone, 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 Schmidt 1922, pp. 28-30; Fuchs 1959, p. 53, nota 39; Havelock 1964, p. 49; Harrison 1965, pp. 55, 85, 
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Fig. 1: Atene, Museo dell'Acropoli. Base dei quattro dei (da Zagdoun 1989, tav. 18). 
 
 
Delle quattro facce della base di Atene, prima dei rinvenimenti di Ercolano, si co-
noscevano principalmente puntuali repliche di quelle rappresentanti Hermes e Atena. Il 
loro utilizzo è attestato contestualmente nelle numerose lastre con Viergötterzug, che 
costituiscono per quantità e tipologia una serie a parte, oppure separatamente. Repliche 
della faccia sulla quale compariva Efesto erano invece sconosciute e questo ha portato 
Fuchs117 a formulare l'ipotesi che questa faccia della base non era anticamente visibile 
poiché rivolta verso un muro; per questo furono replicate solo tre delle quattro divinità 
presenti sulla base. Era invece evidente come il problema fosse unicamente legato a due 
fattori, vale a dire la mancanza di documentazione e la relativamente scarsa fortuna di 
questo tipo iconografico. Quest'ultimo fattore è, in realtà, appunto, molto relativo dal 
momento che è innegabile che il tipo di Efesto, presente sulla base di Atene, fosse stato 
alla base dell'elaborazione del Poseidon tipo 4 presente su un rilievo a Copenaghen e su 
uno proveniente da Efeso.  
Riguardo l'ultima figura restano invece numerosi interrogativi. Sulla base di Atene 
lo stato di conservazione non permette di vedere perfettamente la parte superiore del ri-
lievo, sulla quale era presente il volto e soprattutto l'attributo portato nella mano destra. 
Secondo Fuchs118, quest'ultimo ritrarrebbe uno scettro mentre secondo Michaelis119, il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117 Fuchs 1959, pp. 45-46. 
118 Fuchs 1959, pp. 46-47. 
119 Secondo Michaelis 1876, pp. 298-99 si tratterebbe invece appunto di Dioniso. Ugualmente Casson 
1925, pp. 141-142. 
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quale vede un rigonfiamento finale al di sopra della mano destra della divinità, si tratte-
rebbe di un tirso. Al momento l'unica replica certa di uno Zeus raffigurato secondo il ti-
po noto sulla base di Atene si conserva a Villa Albani120. Tuttavia, come detto preceden-
temente, sono numerose le circostanze in cui gli scultori neoattici modificarono un pro-
totipo, a seconda della necessità del momento, e la quantità esigua di attestazioni non 
supporta un chiarimento definitivo. Sulla quarta lastra di Ercolano non compare infatti 
Zeus ma Poseidon. L'esemplare ercolanense risulta di notevole importanza, poiché si 
tratta dell'unica attestazione di questo prototipo che presenta una configurazione quale 
Poseidon. A questo punto verrebbe spontaneo ritenere che il dio raffigurato sulla base di 
Atene fosse Poseidon. D'altronde la base proviene dall'acropoli di Atene, proprio dal la-
to Est del Partenone. La presenza del dio del mare su un'offerta votiva quale è la base 
troverebbe facili spiegazioni, in relazione al suo culto nel vicino Eretteo121. Il dato più 
interessante però è fornito dall'analisi copistica. I rilievi di Ercolano, così come gli altri 
rilievi derivanti dalla stessa officina, a differenza delle altre repliche note, riproducono 
esattamente nelle stesse proporzioni e fin nel dettaglio le immagini presenti sulla base di 
Atene. È infatti sorprendente sottolineare la precisione con la quale sono riprodotte le 
singole pieghe, le più ampie come le più minute, così come il loro numero e la loro rit-
mica scansione, le linee di contorno del corpo e la disposizione delle dita intorno agli 
attributi. Nei casi in cui sulla base di Atene lo stato di conservazione lo permette, si nota 
una scansione interna dei bordi in senso verticale, attraverso una morbida ondulazione, 
che è uno dei tratti distintivi delle lastre di Ercolano, configurandosi come un tratto or-
namentale non canonico nelle produzioni arcaiche e quindi come un manierismo tipico 
dell'arte arcaistica. Questo importante legame comporta che la quarta divinità presente 
sulla base di Atene debba verosimilmente configurarsi come Poseidon mentre, per ciò 
che concerne la questione cronologica, risulta evidente come le lastre di Ercolano siano 
state eseguite da una officina che ha prodotto in epoca augustea prevalentemente, a 
quanto ci è dato sapere, riproduzioni di grande formato di prototipi arcaistici, di cui si 
conoscono numerosi esemplari. La base di Atene, dunque, costituisce il modello princi-
pale di un'officina che ha operato forse ad Atene o già in Italia durante l'età augustea. 
Tuttavia, tale base non può datarsi in epoca tardo-classica ma necessariamente in età 
tardo-ellenistica per gli eccessivi tratti manierati e decorativi delle figure122. È necessa-
rio poi immaginare la presenza di un "cartone" o di un calco di particolare precisione e 
accuratezza che abbia riprodotto fin nel dettaglio le singole parti delle figure. Inoltre la 
base di Atene mostra una decorazione della cornice inferiore non molto comune per l'e-
poca classica o tardo-classica123.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
120 Schmidt 1922, p. 24; Becatti 1941, p. 41; Fuchs 1959, p. 46, nota 9; Willers 1975, p. 30; Zagdoun 
1989, pp. 91, 252, n. 436; Dräger 1994, p. 240, n. 77. 
121 Harrison 1965, p. 81 collega, invece, la raffigurazione delle quattro divinità alla celebrazione della na-
scita di Atena. 
122 Harrison 1965, pp. 82-83 si era espresso nei termini di una datazione in epoca augustea proprio per 
queste ragioni. 
123 Kosmopoulou 2002, p. 17. In realtà per Brahms 1994, pp. 93-94 la decorazione della cornice è un ele-
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Questo stesso discorso vale per la nota base di tripode dello stesso Museo dell'A-
cropoli dove nuovamente compare una figura tipologicamente riconducibile al Poseidon 
di Ercolano. La sua interpretazione oscilla tra Zeus124 e Dioniso125. Sicuramente da scar-
tare la seconda ipotesi, dal momento che l'asta è perfettamente verticale e non presenta 
le tipiche irregolarità che si notano sulle rappresentazioni del tirso dionisiaco. Ovvia-
mente risulta impossibile propendere per Zeus o per Poseidon ma dal punto di vista 
strettamente stilistico e compositivo la figura ha forti legami con i rilievi di Ercolano e 
con la base di Atene. Si vedano ancora una volta le dolci ondulazioni verticali del bordo 
dell'himation, la precisa alternanza delle sue pieghe, rese in maniera piuttosto marcata e 
la particolare sfumatura delle parti nude.  
Un altro aspetto da considerare inoltre è il forte legame che intercorre tra la figura 
del Poseidon e quella del Dioniso tipo 3, che, a differenza del primo, è attestato in nu-
merose repliche e in diverse associazioni. Nonostante la ponderazione del corpo e la di-
sposizione delle braccia e dell'attributo siano identici, Dioniso indossa un lungo chitone 
che fuoriesce dall'himation sia sulle caviglie sia sulla spalla destra. Questa immagine 
del dio ricorda fortemente la statua a tutto tondo, nota da numerose repliche come tipo 
Sardanapalo, il cui Vorbild è stato collocato nell'ambito della scuola prassitelica126. È 
possibile, dunque, che il Bildtypus arcaistico di Dioniso sia stato elaborato sulla base del 
Dioniso tipo Sardanapalo, secondo un indirizzo volto alla ripresa del tipo arcaico, am-
mantato e barbato ma con forme e ponderazione più molli e articolate. La strutturazione 
del prototipo che ha come fonte un'immagine che con certezza ritrae Dioniso induce a 
pensare che il Bildtypus di Poseidon e poi di Zeus sia stato creato in una fase successiva, 
sicuramente in epoca tardo-ellenistica. Il prototipo di Dioniso non presenta mai quelle 
caratteristiche bordature a zig-zag care allo stile arcaistico, e si lega più propriamente ad 
una elaborazione arcaistica dai tratti meno manierati, come lo sono il Dioniso tipo 2, at-
testato dalle note lastre di Parigi e Friburgo, e il Pan del gruppo con le Ninfe, le cui ela-
borazioni sono da porre tra la fine del IV e il III sec. a.C. 
Ritengo, quindi, come già Becatti, che l'elaborazione di prototipi raffiguranti le 
divinità nasca in età tardo-ellenistica, probabilmente nella seconda metà del II sec. a.C. 
e utilizzi più fonti e più modelli. Come si dirà successivamente, la figura di Atena è tra 
le prime ad essere elaborata, forse a partire da un modello di scultura a tutto tondo, e 
avrà un'ampia diffusione così come per Hermes. Queste due figure avranno una grande 
fortuna nella rappresentazione del Viergötterzug, una scena nella quale quattro divinità, 
Hermes, Atena, Apollo e Artemide, sono giustapposte in maniera organica formando 
una processione. È stato già sostenuto come la figura di Artemide sia derivata da una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
di kyma simili ad Epidauro. Lo stesso motivo ornamentale è utilizzato però spesso in età tardo-ellenistica 
e poi romana, cosa che ha fatto propendere Harrison 1965 e Fullerton 1987 verso una datazione in epoca 
augustea. 
124 Inv. S370. Così si esprimono Fuchs 1959, p. 46; Harrison 1965, pp. 79-81, n. 128; Zagdoun 1989, p. 
91, 227, n. 41. 
125 Havelock 1964, p. 47; LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 91 (C. Gasparri). 
126 Sul tipo vd. da ultimo Gasparri 2009, pp. 127-130, n. 34 (C. Capaldi), con bibl. prec. 
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rielaborazione dell'Atena127 ma soprattutto abbia forti legami con le fanciulle poste ai 
lati di un betilo o di un candelabro, presenti sulle lastre Campana128. È innegabile anche 
il suo rapporto con la figura femminile, ritenuta Ebe, presente sulla base di Atene pro-
veniente da Epidauro129. Questo tipo di Artemide, che, a differenza di altre divinità, 
compare unicamente nelle rappresentazioni di Viergötterzug e come variante sui rilievi 
deliaci, si configura come una delle prime elaborazioni o rielaborazioni di ambito neoat-
tico, create sul modello delle immagini di korai di epoca arcaica o di quelle create nella 
prima età ellenistica. Un forte legame con le immagini di korai arcaiche, e nello specifi-
co la figura femminile della base da Epidauro, è stato giustamente notato anche per il 
Dioniso tipo 1, noto soprattutto come tipo Pourtalès-Gorgier nel legame con le Horai130. 
Simili immagini sono presenti anche sui fregi al Louvre proveniente da Samotracia e a 
Samotracia stessa, datati nella seconda metà del IV sec. a.C.131, dove sono presenti ge-
neriche figure di danzatrici, che Fullerton132 ricollega anche all'immagine di Atena. La 
datazione di questo fregio è stata proposta sulla base del contesto di rinvenimento: infat-
ti il fregio decorava il propylon del temenos del santuario de Grandi Dei di Samotracia e 
divideva le due grandi aule d'iniziazione, l'anaktoron e lo hieron. Il propylon fu eretto 
nel 340 a.C. ed era composto di colonne ioniche che sorreggevano un architrave a fasce 
sormontato dal fregio con le danzatrici in stile arcaistico. Il fregio di Samotracia costi-
tuisce una testimonianza importante della nuova diffusione dello stile arcaico sul finire 
del IV sec. a.C. e fornisce un valido modello alle numerose figure femminili, Horai o 
Ninfe, diffuse suoi rilievi neoattici. 
Tra le divinità elaborate in età ellenistica compare anche il dio Ares, il quale, a 
differenza di Atena ed Hermes, non avrà un'ampia diffusione e soprattutto subirà diver-
se modifiche. Il fortunato ritrovamento nei magazzini del Museo di Napoli mostra come 
l'immagine di Ares sia strettamente connessa con quelle della serie della base di Atena. 
Il dio indossa infatti una veste sotto l'armatura che presenta le tipiche pieghe verticali e i 
bordi dal profilo appuntito e il mantello, con terminazione a "coda di rondine", avvolto 
intorno al braccio. La figura di Ares ancora una volta può essere confrontata con Atena 
ma soprattutto con la figura di guerriero, probabilmente anche lui Ares almeno in età 
romana, il cui modello, replicato in età ellenistica, deriva da un rilievo di carattere voti-
vo o funerario di epoca tardo-arcaica. Come è stato giustamente notato133, questo model-
lo si deve ricollegare alla nota battaglia di Salamina e ci permette di comprendere come 
due tipi di Ares, derivanti o rielaborati a partire da modelli differenti viaggiassero con-
temporaneamente. La necessità, per quanto riguarda l'Ares tipo 1, era quella evidente-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 Zagdoun 1989, p. 97; Grassinger 1991, p. 108. 
128 Borbein 1968, pp. 189-193, tavv. 42-44. 
129 Inv. 1425. Schmidt 1922, tav. 16,2; Willers 1975, p. 28, nota 95; Grassinger 1991, p. 104, nota 6. 
130 Grassinger 1991, p. 104. 
131 Lehmann, Spittle 1982, pp. 172-266; Fullerton 1987, pp. 260, 268, nota 37; Zagdoun 1989, pp. 163-
165; Brahms 1994, pp. 359-360, n. 88. Havelock 1964 non concorda con questa datazione e propone un 
inquadramento in epoca ellenistica. Si veda soprattutto la recente sintesi e i nuovi rinvenimenti dello stes-
so fregio in Marconi 2010. 
132 Fullerton 1998, p. 94. 
133 Hölscher 1984; Hölscher 1994. 
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mente di inserire una figura di Ares all'interno della serie di divinità arcaistiche di cui 
faceva già parte, almeno inizialmente, la figura di Atena. Proprio sulla lastra di Napoli è 
forse presente, specularmente, la figura di Atena e ciò evidenzia la correlazione esisten-
te tra le figure appunto di Atena e di Ares. 
 
 
Fig. 2: Parigi, Louvre. Fregio da Samotracia (da Schmidt 1922, tav. 17, 1). 
 
 
Fig. 3: Samotracia, Museo. Particolare del fregio con danzatrici (da Zagdoun 1989, tav. 48, fig. 176). 
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Dunque, nell'ambito delle produzioni in stile arcaistico esistono, come già giusta-
mente sostenuto da Havelock, due filoni di produzione. Il primo è collocabile in epoca 
tardo-classica o meglio primo-ellenistica, cioè tra la fine del IV e l'inizio del III sec. a.C., 
nel quale rientrano i prototipi di Pan e le Ninfe e di Dioniso e le Horai nel tipo Parigi-
Friburgo. Una seconda fase di produzione utilizza fonti precedenti, che vanno dall'età 
arcaica all'età tardo-classica e elabora prototipi diffusi singolarmente e riprodotti in va-
rio modo e in varia connessione. In questa fase i modelli classici sono fonte d'ispirazio-
ne per l'elaborazione di nuovi tipi, poi uniti e replicati, o sono copiati con precisione134. 
Tra questi vi sono le divinità Atena, Hermes, Artemide, Ares e Dioniso. Nelle produ-
zioni tardo-ellenistiche si ritrovano anche rappresentazioni strutturalmente più composte 
come sono i rilievi deliaci e la contesa per il possesso del tripode tra Apollo ed Eracle, 
le quali conosceranno un'ampia diffusione ma che risultano delle fortunate ed equilibra-
te creazioni tardo-ellenistiche. Anche in questi due ultimi casi, se è possibile presuppor-
re l'esistenza di fonti precedenti, è giusto collocare l'elaborazione dei loro prototipi in 
età tardo-ellenistica. Nel caso della scena della contesa per il possesso del tripode si è 
utilizzata una nota iconografia ma non un modello preciso, mentre per i rilievi deliaci si 
sono combinati elementi arcaici ad altri tardo-classici. Sempre in età ellenistica si deve 
collocare poi la riproduzione di immagini desunte da modelli di epoca severa, come è il 





1.4. Le botteghe di scultori 
 	  
Un campo di indagine spesso battuto nella letteratura archeologica ma soggetto 
ad oggettive difficoltà, che ne scoraggiano una vasta ed univoca trattazione, riguarda 
l'individuazione di gruppi di manufatti, che seguano indirizzi stilistici di stampo copisti-
co, espedienti tecnici e programmi tematici che, costituendo un linguaggio e una manie-
ra omogenei, possano definirsi quali prodotti di una stessa bottega. Nel campo delle 
produzioni neoattiche la letteratura archeologica, pur auspicando l'iniziativa135 e in alcu-
ni specifici studi tentando un approccio136 , si è attenuta ad una generica distinzione di 
"classe", che, in una visione più generale, individuava nelle produzioni a soggetto mito-
logico l'attività di botteghe che si possono collocare dapprima ad Atene o in altri centri 
ellenistici, per poi spostarsi sul suolo italico. L'attività di questo movimento artistico, le 
cui coordinate sono state tracciate nei primi capitoli di questo lavoro, rientra nel più ge-
nerale fenomeno di produzione di "copie" che tra l'età tardo-ellenistica e la media età 
imperiale entrarono prepotentemente nel commercio di lusso romano, al quale sarà ne-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Su questa doppia possibilità di riprodurre modelli greci vd. anche Hackländer 1996, p. 156. 
135 Cain, Dräger 1994, p. 824. 
136 Micheli 2004. 
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cessario fare riferimento. Entrare nel particolare di un processo attribuzionistico neces-
sita poi di una serie di linee guida, attraverso le quali sarà basilare muoversi per il cor-
retto funzionamento dell'impalcatura cronologica, stilistica e tematica, oltre che, con 
sfumature spesso inestricabili, topografica, delle singole officine che lavorarono o diffu-
sero i propri prodotti in Campania. 
Il dibattito inerente all'attività artistica di scultori di epoca romana, che, a partire 
dal II sec. a.C. e per tutta la prima e la media epoca imperiale, lavorarono alla ripresa 
volontaria della grande scultura greca attraverso una copia fedele o una consapevole rie-
laborazione, è oggetto negli ultimi anni di un'attenzione sempre crescente137. Il fenome-
no copistico, già ampiamente percepibile in epoca greca arcaica e classica, assume ca-
ratteri culturali e tecnici peculiari in epoca romana, in ragione di una vasta richiesta da 
parte della clientela romana di ceto elevato e dei ceti dirigenti delle città italiche, che 
generò una massiccia produzione e commercializzazione di elementi scultorei in vari 
materiali. L'approccio dello studio tipologico, che fin dall'Ottocento ha tentato di deli-
neare i tratti salienti di specifici modelli al fine di individuarne l'archetipo originario, ha 
tracciato la strada per i più recenti studi di carattere iconografico volti a delineare l'atti-
vità artistica delle botteghe copistiche quale fenomeno autonomo e creativo. Di fatto la 
Umbildung e la Neuschöpfung non sono l'arbitraria e sconsiderata alterazione di una 
concezione formale erroneamente interpretata da uno scultore artisticamente e cronolo-
gicamente lontano, bensì sono da considerare quali espressione di originalità e creatività 
dell'artista che, ad ogni modo, deve intendersi sempre come condizionata dalla inevita-
bile educazione della tradizione formale del passato138.  
È sicuramente Atene il centro più importante in questo periodo iniziale, dal qua-
le non si può escludere provengano gli stessi scultori che lavorarono a Delo139. Nono-
stante il materiale utilizzato non sia sempre indicatore dell'attribuzione ad una bottega 
attica del prodotto, dal momento che come la scultura finita così il materiale grezzo po-
teva viaggiare, l'attività di botteghe attiche è sicuramente rintracciabile dapprima ad 
Atene140 e poi in Italia, soprattutto a partire dal terzo quarto del I sec. a.C.141 Tale scuola 
si concentra principalmente sulla copia e la rielaborazione di prodotti attici del V e IV 
sec. a.C. e di recente Klaus Fittschen142 ha nuovamente sottolineato la centralità di Ate-
ne come città promotrice del fenomeno143 in ragione dell'ovvia ma necessaria constata-
zione che le opere originali replicate ed esportate in Italia si trovavano ad Atene ed è da 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137 La bibliografia è in continuo aumento negli anni e per questo si rimanda ai testi più importanti e recen-
ti: Lippold 1923; Bieber 1977; Ridgway 1985; EAA, Suppl. II, 2 (1994), s.v. Copie e Copisti, pp. 267-280 
(C. Gasparri); Cain 1998; Geominy 1999; Gazda 2002; González Serrano 2004; Hallett 2005; Marvin 
2008; Stähli 2008; Barbanera 2011; Anguissola 2012; Serial/Portable Classic 2015. 
138 EAA, Suppl. II, 2 (1994), s.v. Copie e Copisti, pp. 267-280 (C. Gasparri). 
139 Alle cui botteghe si attribuisce il carico della nave di Anticitera, Bol 1972; Himmelmann 1994; e la 
produzione di trapezofori, Lang 2006-7.  
140 Becatti 1940. 
141 Cain 1985, pp. 5-6; Grassinger 1991, p. 144. 
142 Fittschen 2008, pp. 326-328. 
143 Dal momento che le copie si realizzano grazie all'utilizzo di calchi, che non presuppongono la visione 
degli originali. 
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presupporre una loro visione diretta in funzione della loro duplicazione. Di fatto nello 
specifico caso dei rilievi cd. neoattici il discorso è diverso dal momento che i materiali 
noti documentano l'utilizzo di un repertorio più vasto ed eterogeneo rispetto alle produ-
zioni a tutto tondo e quasi mai sono provvisti di firme di artisti, a parte i casi di Salpion, 
Pontios, Sosibios e Callimachos. D'altronde è ad Atene che Cicerone chiede di acquista-
re le sculture funzionali alla decorazioni della sua villa di Tuscolo, tra le quali compaio-
no anche un typos, termine con il quale designa le lastre a rilievo, e due putealia sigilla-
ta144. Le officine ateniesi, che nei secoli successivi continueranno ad essere attive, come 
dimostra il relitto del Pireo di epoca antonina145, seppur in concorrenza con altri centri, 
si impiantarono ben presto sul suolo italico - probabilmente a partire dal terzo quarto del 
I sec. a.C. - e iniziarono a contaminare i propri prodotti da un lato attraverso l'utilizzo di 
un repertorio variegato che, verosimilmente in risposta della committenza locale, si av-
valeva anche di esperienze artistiche ellenistiche, e dall'altro grazie ad una vena for-
malmente creativa e stilisticamente eclettica, come vedremo avviene in Campania.   
Una straordinaria testimonianza di questo rapporto tra Atene e l'Italia, oltre che 
della tecnica di esecuzione delle copie, è stata fornita da dal rinvenimento di circa 400 
frammenti di calchi in gesso presso il settore cd. della Sosandra nelle Terme di Baia146.  
Di recente è stato giustamente proposto un collegamento tra questa bottega e le sculture 
ideali di epoca augustea rinvenute presso il Rione Terra di Pozzuoli, dove, tra le altre, 
figura anche una Hera Borghese147, che dimostra la particolare intensità produttiva 
dell'atelier in quest'area geografica. D'altronde la possibilità che l'officina avesse la sua 
sede presso Pozzuoli è stata da sempre sostenuta, a fronte soprattutto di una cospicua 
documentazione epigrafica che attesta la presenza di marmorarii nelle aree limitrofe 
della città148. La zona del vicus Lartidianus, citato nelle epigrafi, può a ragione essere 
localizzato in un'area posta lungo la ripa tra Puteoli e il lago Lucrino, dove, presso i 
cantieri Armstrong ed ora S.O.Fer., furono ripescate numerose sculture e basi - tra cui 
una nella quale gli inquilini del vicus Lartidianus dedicavano ad Adriano una statua - 
mentre rilievi subacquei hanno permesso di documentare un quartiere insediativo oggi 
sommerso in prossimità del mare. Una serie di piccoli rinvenimenti marmorei, attribui-
bili a diverse categorie di oggetti, sia di ambito scultoreo che architettonico, testimonia-
no l'attività in loco di scultori, la cui ultima fase deve essere attribuita alla fine del II sec. 
d.C.149 
Se a ragione, dunque, si può collegare l'attività della bottega dei calchi di Baia 
con il vicus Lartidianus e di conseguenza con la ripa puteolana, si deve allo stesso mo-
do sottolineare la perspicua rilevanza di Pozzuoli già a partire dal terzo quarto del I sec. 
a.C. nell'ambito del commercio artistico, che, con vicende alterne, proseguirà fino alla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
144 Cic., Ad Att. I, 10, 3. Sul commercio di queste opere in epoca tardo-repubblicana Coarelli 1996. 
145 Stefanidou-Tiveriou 1979. 
146 Landwehr 1984; Landwehr 1985; Gasparri 1995; Gasparri 2008; Landrwehr 2008; Demma 2010. 
147 Si veda soprattutto Valeri 2005. 
148 De Franciscis 1973. 
149 Demma 2010. 
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media età imperiale. A Pozzuoli si può forse ricollegare lo scultore C. Avianus Evander, 
liberto di M. Aemilius Avianianus, noto dalle lettere di Cicerone e attivo ad Atene e poi 
ad Alessandria e Roma, e probabilmente da porre in relazione con la famiglia puteolana 
degli Aviani150.  
La bottega puteolana dei calchi di Baia costituisce una testimonianza concreta 
dell'attività di scultori ateniesi operanti su territorio italico, i quali, per le loro elevate 
capacità tecniche, furono al servizio delle élites locali come dell'imperatore e del suo 
seguito, così da contribuire in modo sostanziale alla creazione del linguaggio figurativo 
romano sia di ambito privato che pubblico. Accanto a questa produzione di più alto li-
vello sia produttivo che funzionale, lo studio delle botteghe di ambito locale si è per lo 
più concentrata, in assenza di dati certi e tangibili come i calchi di Baia, su categorie di 
oggetti di uso domestico e maggiormente standardizzato come ad esempio i trapezofori, 
che a Pompei offrono un campionario piuttosto vasto tale da permettere uno studio di 
questo tipo151, e soprattutto gli oscilla e i pinakes. Si tratta in questo caso di oggetti uti-
lizzati per la decorazione delle domus private urbane, come dimostrano i numerosi rin-
venimenti vesuviani, che a differenza dei rilievi neoattici non rispondevano a criteri sti-
listici predefiniti, pur condividendo in alcuni casi gli stessi modelli, e non erano neces-
sariamente appannaggio di una clientela di ceto elevato. Gli oscilla, appesi agli interco-
lumni, e i pinakes, spesso anfiglifi, sorretti da pilastrini nei giardini delle domus, sono 
stati oggetto di almeno due trattazioni specifiche indirizzate a definirne l'ambito produt-
tivo e l'officina di appartenenza. Ai tentativi, non pienamente condivisibili di J.M. Pail-
ler nel 1982152, che ha cercato di instaurare relazioni morfologiche, stilistico-formali e 
tematiche tra i vari materiali presi in esame, ha fatto seguito lo studio di Bacchetta153, il 
quale ha proposto valutazioni più ad ampio raggio che includono dati archeologici, rela-
tivi al luogo di rinvenimento, e osservazioni stilistico-formali, che hanno permesso 
all'autore di individuare botteghe locali di oscilla e pinakes ad Aquileia, Atene, Ostia e 
Verona oltre che in area vesuviana. Lo studio delle botteghe che produssero elementi 
d'arredo marmoreo quali oscilla e pinakes costituisce un'importante documentazione ai 
fini dello studio qui proposto, dal momento che spesso la produzione di questi materiali 
si intreccia con quella delle sculture neoattiche, denunciando una chiara interrelazione e 
una dipendenza compositiva. Se però dal punto di vista tecnico e formale non può in al-
cun modo delinearsi la convergenza delle due produzioni entro un unico tipo di officina, 
è di contro necessario presupporre che officine operanti per una stessa committenza ab-
biano risposto a simili esigenze decorative, che in qualche modo possono permettere di 
accomunare le due produzioni. 
Tra le produzioni della scuola attica, che con alcune variazioni tematiche conti-
nuano per tutta l'età medio-imperiale, si inserisce un centro rilevante di produzione scul-
torea da tempo definito grazie all'utilizzo del marmo locale e all'usanza di firmare le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 Coarelli 1996, p. 315; Demma 2010. 
151 Cohon 1984; Lang 2006-7. 
152 Pailler 1982. 
153 Bacchetta 2006, pp. 134-142. 
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opere con il proprio etnico. Si tratta degli scultori della città asiatica di Afrodisia, il cui 
studio sistematico ha permesso di delineare una produzione di vasta portata che con-
templa diversi tipi di marmi, generi eterogenei di sculture e una lunga attività che va dal 
I al IV sec. d.C.154 Tra le più note sculture si annoverano i centauri di Villa Adriana in 
bigio morato e in marmo rosso, la cui provenienza è rintracciabile nelle regioni vicine 
ad Afrodisia, o il rilievo di Antinoo in veste di Silvano al Museo Nazionale Romano. 
L'attività della scuola è rivolta principalmente all'esportazione in Occidente, in funzione 
della quale erano apposte le firme degli autori, quale marchio di fabbrica e sinonimo di 
garanzia, esattamente come accadeva per gli Athenaioi. La scuola ebbe il suo floruit nel 
II sec. d.C. quando lavorò per la committenza imperiale e si diffuse ampiamente anche 
nel mercato locale e nella stessa città di Afrodisia, dove questi scultori lavorarono 
all'impegnativo programma scultoreo del Sebasteion. A riprova della poliedricità e della 
rilevanza del centro campano di Pozzuoli si può citare la recente attribuzione ad una 
bottega microasiatica di scultori, probabilmente afrodisiaci, di alcune importanti scultu-
re di epoca severa rinvenute in città: si tratta delle sculture di Issione e Prometeo, realiz-
zate in un marmo bianco livido con aloni grigiastri a cristalli medio-grandi, presumi-
bilmente afrodisiade, e una replica della cd. Pudicitia in marmo bigio morato. Proprio 
quest'ultima, rinvenuta nelle acque dove è stato localizzato il vicus Lartidianus sopra 
descritto155, può a ragione far pensare alla localizzazione di questa bottega in un'area ar-













 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154 Sulla scuola di Afrodisia la bibliografia è molto ampia. Si veda in special modo i lavori di Squarciapi-
no 1943 e Squarciapino 1983 e di recente Bergmann 1999. La prima firma nota è presente sulla statua di 
palestrita, realizzata da Koblanos, vd. Gasparri 2005. 
155 Nuzzo 2010. 
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2.1. Apollo e Artemide 
 
 
Gli scavi o forse i saccheggi operati nel Settecento sull'isola di Capri fruttarono a 
Lord Hamilton uno dei suoi più pregevoli manufatti in marmo, purtroppo frammentario 
nella parte superiore ma ben documentato attraverso disegni precedenti ai restauri mo-
derni (vd. cat. 66). La forma quadrangolare della base, forse di altare o di candelabro, 
ha permesso una scansione in quattro facce figurate, divise da sfingi accovacciate sia 
negli angoli bassi che in quelli alti. Sul lato principale è raffigurato Apollo stante, con 
braccio destro appoggiato sul fianco e cetra nella mano sinistra. Di fronte a lui una tra-
peza a tre piedi, sulla quale sono disposti e quasi esposti altri evidenti simboli del suo 
culto. L'aquila156, che tira una benda dal tripode apollineo, simboleggia le due aquile, 
che, come tramandano le fonti157, furono fatte convergere da Zeus dalle due estremità 
della terra per trovarne il centro, l'omphalos, che si trovava secondo i greci proprio a 
Delfi. La trapeza a tre piedi, rappresentata secondo una prospettiva bidimensionale mol-
to schematica, è tipica dell'età arcaica e classica. Derivante dall'Egitto, questo tavolo 
dalla forma rettangolare con due piedi su un lato e il terzo al centro dell'altro lato breve 
è spesso raffigurato nella pittura vascolare fino al IV sec. a.C.158 La funzione non sem-
bra, almeno dalle testimonianze figurative greche, essere legata alla sfera cultuale, an-
che se forse non a caso a Delfi sono stati trovati frammenti di una trapeza di questo tipo 
in marmo159. A ben vedere però il tripode e l'aquila non poggiano direttamente sulla 
trapeza, bensì tra essi è una sporgenza rocciosa rettilinea ma leggermente obliqua. Sulla 
trapeza sono indubbiamente poggiati dei rotoli di pergamena, che a questo punto po-
trebbero rappresentare o la funzione oracolare del dio delfico o i libri sibillini, in un'evi-
dente contestualizzazione dell'immagine nel mondo religioso romano.  
A riprova dell'origine romana e nello specifico augustea di questa composizione 
si deve citare un frammento di lastra Campana del British Museum, dove si conserva la 
porzione centrale e destra del rilievo con la trapeza e gli oggetti apollinei160. La rappre-
sentazione di Apollo ricorda per il braccio poggiato sul fianco il Telefo dei rilievi di Er-
colano, dal quale si differenzia per l'impostazione più sinuosa e rilassata delle membra e 
per la posizione della gamba destra leggermente ritratta. Piuttosto la figura di Apollo ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
156 Dräger 1994, p. 198 parla di un corvo. In realtà su un vaso a fondo bianco oggi al Museo Archeologico 
di Delfi è riprodotto Apollo seduto e di fronte a lui un corvo, simbolo dell'arte divinatoria, che potrebbe 
quindi testimoniare che anche sul rilievo caprese il volatile è un corvo, cfr. LIMC II (1984), s.v. Apol-
lon/Apollo, n. 455 (E. Simon). 
157 Strabo, IX, 6. 
158 Richter 1966, pp. 66-69, type 1. 
159 Richter 1966, p. 68. 
160 von Rohden, Winnefeld 1911, p. 21, fig. 33. 
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corda esempi prassitelici161 e soprattutto una serie di lastre Campana di epoca augustea 
nelle quali lo stesso tipo di Apollo è mostrato in posizione invertita di fronte ad un guer-
riero seduto162. Si tratta di una rappresentazione del dio in veste oracolare, il quale pre-
dice qualcosa ad una figura di difficile definizione posta di fronte a lui. L'aria mesta con 
testa reclinata e le braccia poste sulle cosce credo delineino i tratti di un eroe dalle sorti 
drammatiche. Se si vuole una particolarità è costituita dai calzari indossati dal dio, che 
nelle lastre Campana su menzionate sono assenti così come in molte immagini di Apol-
lo nudo e citaredo. Sicuramente gli stessi calzari sono indossati dal sacerdote su una 
delle altre facce della stessa base caprese, oltre soprattutto all'Apollo del Belvedere.  
Si delineano, pertanto, i tratti salienti di un tema iconografico, che si sviluppa in 
epoca augustea sulla base di modelli di IV e III sec. a.C. e che evidenziano le funzioni 
oracolari del dio Apollo, entro una cornice ideologica augustea diffusamente improntata 
alla figura di Apollo. Per la presenza dei libri sibillini la composizione non può non es-
sere accostata alla figura dell'Apollo Palatino, che in epoca augustea fu rappresentato 
proprio come un pacifico Apollo citaredo. 
Sulla seconda faccia della base caprese compare una figura femminile stante sul-
la gamba destra mentre la sinistra è flessa, che si rivolge con la testa verso il basso e 
stringe intorno al braccio sinistro una lunga torcia. La donna, vestita di lungo peplo do-
rico, si può ragionevolmente identificare come Artemide in ragione della presenza di 
fronte a lei di un cerbiatto, cui porge del cibo, e di un albero. Questa rappresentazione di 
Artemide è piuttosto anomala, poiché solitamente la dea nella cultura figurativa greca 
indossa il chitone, a volte con nebride, e si accompagna al cane o appunto al cerbiatto. 
Già in epoca greca e poi romana la dea viene rappresentata nelle vesti di cacciatrice con 
corto chitone. Esiste tuttavia un rilievo in marmo, datato alla fine del V sec. a.C. e con-
servato al British Museum163, sul quale è raffigurata Artemide Enodia con chitone, hi-
mation e lunga fiaccola in mano, mentre accarezza un cavallo e dietro di lei è un cane. 
Un'Artemide che mantiene una fiaccola compare su un cratere a calice in stile di Ker-
tsch, datato fra 350 e 330 a.C.164 La fiaccola nello specifico è un attributo legato al culto 
e al rituale in onore di Artemide Munichia, venerata appunto nell'area del porto, laddove 
la dea è in parte assimilata ad Ecate165. Il fuoco in questo caso trova una sua ragion d'es-
sere nel tipo di rituale legato alla fecondità, spesso caratteristico di divinità ctonie, come 
Demetra e Kore con le quali l'iconografia della dea sulla base caprese trova stretti lega-
mi. Inoltre Artemide è spesso associata a Selene e dunque conserva un legame con la 
luce. La fiaccola però ritorna in una raffigurazione di Artemide molto importante per il 
contesto storico e iconografico dell'epoca augustea: sulla base di Sorrento la triade for-
mata da Apollo, Artemide e Latona è stata da lungo tempo identificata come la trasposi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161 Sui tipi statuari raffiguranti Apollo citaredo vd. Flashar 1992. 
162 von Rohden, Winnefeld 1911, pp. 20-21. Gli autori in questo caso parlano di un corvo per identificare 
l'animale posto nella gabbia di fianco ad Apollo, che di conseguenza ha influenzato l'interpretazione della 
composizione della base marmorea caprese. 
163 Inv. 816. LIMC II (1984), s.v. Artemis, p. 687, n. 882 (L. Kahil, N. Icard). 164	  LIMC II (1984), s.v. Artemis, p. 717, n. 1236 (L. Kahil, N. Icard).	  
165 Sull'argomento vd. Viscardi 2010. 
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zione a rilievo del famoso gruppo scultoreo posto nella cella del tempio di Apollo Pala-
tino166, nel quale la dea Artemide stringe nella mano sinistra una fiaccola. Così ancora 
nei rilievi deliaci Artemide arcaistica segue Apollo e precede Latona, stringendo nella 
mano sinistra una fiaccola167. 
A questo punto possiamo ritenere che sulla base da Capri al British Museum lo 
scultore di epoca augustea abbia attinto a modelli diversi per rappresentare divinità che 
nei loro attributi dovevano chiaramente alludere alla propaganda imperiale, improntata 
in quel tempo soprattutto su Apollo e Artemide e nello specifico al culto inaugurato da 
Augusto sul Palatino. Non a caso sulla terza faccia è rappresentato un sacerdote che sta 
per sacrificare more graeco una pecora, che pertanto può identificarsi come un dei quin-
decimvir sacris faciundis.  
Una seconda immagine di Artemide è conservata al Museo di Napoli e, con 
qualche dubbio, è stata qui assegnata a Pompei (cat. 8). Si tratta di un rilievo rettangola-
re, bordato da una cornice con kyma a foglie di quercia, al centro del quale è raffigurata 
la dea stante e imperiosa, sicuramente una rappresentazione a rilievo di una statua. La 
dea indossa un corto chitone, cinto sul petto da due stringhe che si incrociano ad X, le 
quali mantengono la faretra posta dietro la schiena, mentre alle spalle è legato un corto 
mantello. Nella mano destra inoltre stringe un'asta molto spessa, forse anche in questo 
caso una fiaccola, anche se purtroppo manca la parte terminale, e il capo, rivolto verso 
destra, è cinto da un diadema. Ai suoi piedi è un cane, seduto sulle zampe posteriori, 
che alza il muso verso la dea. Si tratta anche in questo caso di un'immagine piuttosto 
particolare. Indubbiamente la stessa iconografia si ritrova in un'altra Artemide, questa 
volta però seduta, presente sul rilievo dalla villa di Massa Lubrense, che analizzeremo 
di seguito, mentre una riproduzione iconograficamente quasi identica si ritrova in una 
pittura di qualche anno precedente al rilievo, rinvenuta a Pompei168. Lo sviluppo vertica-
le della lastra, il tipo di cornice e la predilezione per la figura singola permettono di por-
re il rilievo campano in connessione con due altari decorati con figure di divinità, en-
trambi conservati nell'Antiquario Comunale di Roma169. Anche in questo caso le divini-
tà si presentano all'osservatore stanti e ieratiche come statue. Una figura simile di Arte-
mide inoltre ritorna su un rilievo dei Musei Capitolini170, dove la dea è accompagnata 
dal cane e indossa il diadema. Dunque se da un lato la figura di Artemide nell'abbiglia-
mento è confortata da una tradizione iconografica abbastanza radicata a partire da mo-
delli statuari di epoca tardo-classica, dall'altro la ponderazione si rifà a modelli statuari 
non comuni ad Artemide e forse più propri di figure maschili, come ad esempio il Dio-
mede tipo Cuma. 
L'immagine della dea Artemide ritorna su una delle lastre rinvenute nella villa 
romana di Massa Lubrense, la quale dopo anni di citazioni superficiali è stata di recente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 Vd. Cecamore 2004 (con bibl.). 
167 Vd. capitolo ... 
168 Museo Archeologico di Napoli, inv. 9301. Caso 2012. 
169 Dräger 1994, pp. 218-220, nn. 47-48. 
170 Schraudolph 1993, pp. 127-128, n. D8. 
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presa in esame da un attento studio di Annalisa Lo Monaco (cat. 2). La dea iconografi-
camente rispecchia quasi perfettamente l'immagine descritta nel rilievo da Pompei, poi-
ché è vestita di corto chitone cinto sul petto da due stringhe incrociate, impugna nella 
destra una lancia ed è diademata. I suoi attributi sono posti di lato, vale a dire l'arco e la 
faretra oltre al cane, che, come nel rilievo precedente è seduto e guarda la padrona. In 
questo caso, tuttavia, come si può notare, Artemide è seduta e si rivolge verso sinistra, 
dove incedono tre cacciatori che, in processione, portano offerte verso un altare. Alle 
spalle sono due personaggi fermi, che non partecipano alla scena ma piuttosto parlotta-
no tra loro portando in braccio le aste funzionali alla caccia. Creano un'ambientazione 
boschiva quattro alberi sullo sfondo, identificabili come un pino, due meli cotogni e una 
quercia. 
Per l'iconografia della dea può valere ciò che è stato appena detto per le altre raf-
figurazioni, con l'eccezione che nel caso del rilievo da Pompei Artemide è scalza, men-
tre nel rilievo di Massa Lubrense indossa stivali di pelle, che è un indumento peculiare 
dell'iconografia di Artemide quando indossa il chitone corto171. Dal punto di vista com-
positivo, altresì, è riprodotta una scena di offerta alla dea come ringraziamento per il fe-
lice esito della battuta di caccia, nota soprattutto da raffigurazioni tarde, come il pavi-
mento musivo della Piccola Caccia della villa di Piazza Armerina172 o i tondi adrianei 
dell'arco di Costantino173. Tuttavia in questi casi non è mai la divinità in prima persona a 
presenziare al sacrificio, poiché solitamente è sostituita da una statua di culto. Al di là 
dei chiari e interessanti risvolti ideologici legati alla rappresentazione sempre crescente 
in epoca imperiale di rappresentazioni di caccia a piccola e grande selvaggina174, lo 
schema compositivo dell'offerta alla dea seduta richiama i rilievi votivi tardo-classici, 
nei quali cortei di fedeli e di adoranti portano offerte verso un altare dietro il quale è l'e-
pifania di una divinità. Oltre ai numerosi rilievi con Asclepio e Igea, che nel IV sec. a.C. 
furono tra i principali destinatari di offerte di questo tipo, si segnala un rilievo rinvenuto 
a Pompei, testimone di quel diffuso fenomeno del reimpiego di originali greci - spesso 
rilievi votivi - in contesti romani. Il rilievo175 rinvenuto nel giardino della casa V, 3, 10 
rappresenta un corteo di adoranti che portano in offerta una pecora a Demetra o Afrodi-
te, di dimensioni sensibilmente maggiori e seduta su una roccia. In un rilievo, invece, 
del 330 a.C. ca al Museo di Brauron176 è la stessa Artemide, questa volta stante, vestita 
di peplo attico e con bastone e patera in mano, a ricevere l'offerta di numerosi dedicanti. 
In altri casi sono attestati rilievi votivi greci nei quali la dea è seduta e riproduce vero-
similmente un modello iconografico diffuso a partire dalla fine del V sec. a.C.: un altro 
rilievo a Brauron, nel quale la dea è affiancata da un cervo, e riceve le offerte degli ado-
ranti177; un rilievo al Museo Nazionale di Atene con Artemide e un'adorante inginoc-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171 Vd. Götte 1988, pp. 414, 421, 427-428. 
172 Vd. da ultimo Gentili 2009, pp. 204-209. Vd. altri confronti in Lo Monaco 2014, pp. 52-53. 
173 Calcani 2001 (con bibl.); Hess 2011. 
174 Sul quale dibatte lungamente Lo Monaco 2014, pp. 52-54. 
175 Comella 2008a, pp. 53-56, 58, fig. 2; Cirucci 2009, pp. 58-60. 
176 Inv. 1151. Comella 2002, p. 205, n. Brauron 1 (con bibl.). 
177 Inv. 1153. Comella 2002, p. 206, n. Brauron 3 (con bibl.). 
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chiata178; un frammento a Berlino di cui rimane solo parte della figura di Artemide179; un 
altro frammento ai Musei Capitolini sempre con Artemide180. Lo schema compositivo 
del rilievo votivo greco, tuttavia, sembra essere combinato a rappresentazioni di offerte 
tipiche dei rilievi storici romani, che saranno poi tipiche a partire dall'età di Traiano. Lo 
testimoniano i due uomini alle spalle di Artemide, che ricordano, anche se mancano 
corrispondenze esatte, personaggi dei cortei imperiali rappresentati su numerosi rilievi 
storici romani. 
A differenza di queste raffigurazioni l'Artemide del rilievo da Massa Lubrense 
unisce l'abbigliamento tipico della caccia, solitamente indossato dalla dea in scene di-
namiche, ad una posa statica, nella quale solitamente nella cultura figurativa greca è co-
perta da un chitone lungo. Solo in un caso questo schema si ripete, vale a dire in un ri-
lievo da Roma e oggi all'Albright Art Gallery di Buffalo. Si tratta pertanto per la figura 
di Artemide di una rielaborazione romana dell'immagine della dea, forse contaminata 




2.2. Asclepio in trono 
 
 
Tra i ricchi rinvenimenti degli scavi borbonici di Pompei della prima metà del 
XIX secolo emerge un rilievo, descritto all'epoca come "Giove sedente"182, finora total-
mente trascurato dalla letteratura archeologica. Nonostante la qualità non eccelsa del ri-
lievo, il soggetto rappresentato fornisce spunti di notevole interesse dal punto di vista 
iconografico e tematico. Si tratta di un rilievo rettangolare, nel quale, su uno sfondo 
neutro, si staglia una figura maschile barbata, maestosa e solenne nell'aspetto, ma dol-
cemente rilassata nella ponderazione. Mostrando il petto all'osservatore, l'uomo poggia 
il gomito sinistro sul bracciolo del trono sul quale siede, pur sollevando leggermente 
l'avambraccio. Il bacino, al pari, è proteso in avanti ma frenato dalla gamba destra più 
rigida e ritratta, rispetto alla sinistra, distesa e rilassata. Il corpo segue uno schema chia-
stico, poiché alla gamba sinistra avanzata corrisponde il braccio destro sollevato a man-
tenere uno scettro nodoso, in forma di bastone, mentre alla gamba destra ritratta si con-
trappone il braccio sinistro portato lungo il corpo. In questo modo alla figura è conferita 
ampiezza e ariosità su entrambi i lati, pur rimanendo composta e ben inquadrata. Colpi-
sce più di tutto il fastoso trono sul quale siede il dio, la cui forma arcuata è percepibile 
soprattutto dalla sagoma della spalliera, mentre i braccioli hanno sostegni configurati 
come leongrifi, di cui qui è visibile solo il sinistro. Questo, reso a figura intera, ha un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
178 Inv. 2361. Comella 2002, p. 200, n. Atene 120 (con bibl.). 
179 Inv. Sk 941. Comella 2002, p. 202, n. Atene 159 (con bibl.). 
180 Inv. 1639. Comella 2002, p. 221, n. Roma 1 (con bibl.). 
181 Lo Monaco 2014, p. 56. 
182 PAH II, p. 366. 
	  	   34	  
corpo da leone e ali da grifo, mentre la testa, apparentemente senza criniera, è munita di 
corna ricurve, simili a quelle degli arieti. La conformazione "naturalistica" di questo 
supporto, che lo rende di conseguenza tridimensionale, è accentuata dalla prospettiva 
delle zampe, rese a coppie, e soprattutto dell'ala destra, delineata nei contorni ma lascia-
ta liscia, priva di penne.  
Rientrante in un repertorio iconografico pienamente convenzionale per il mondo 
greco e romano, il soggetto presente sul rilievo pompeiano, seduto su trono e con scettro 
fra le mani, incarna indubbiamente le fattezze di una divinità, che, ad una prima analisi, 
verrebbe da ricollegare a Zeus. Al di là della percezione visiva del cittadino romano che 
in epoca augustea dovette acquisire questo manufatto ed esporlo nella propria dimora, 
nella fattispecie la Casa di Apollo è necessario analizzare iconograficamente questo 
soggetto, che rivela una serie di sfumature tanto ideologiche quanto compositive, che ne 
rendono alquanto difficoltosa l'analisi interpretativa. 
Lo studio di questo Bildtypus beneficia di confronti puntuali, oggetto di svariati 
studi, quasi mai concordi e spesso poco avvezzi a correlare fra loro le diverse evidenze 
note. La documentazione archeologica permette di analizzare tre rilievi, databili tra la 
metà e la fine del II sec. a.C., che riproducono lo stesso soggetto all'interno di composi-
zioni diverse ma convergenti.  
I due rilievi più recenti, databili intorno alla fine del II sec. a.C., provengono da 
Rodi. Il primo, di qualche decennio anteriore, è conservato a Londra, presso il British 
Museum, fu acquistato da Francis Turner Palgrave nel 1882 e non conserva nessun dato 
preciso di rinvenimento oltre alla generica provenienza dall'isola del Dodecaneso183. Il 
rilievo è di forma rettangolare, seppur mancante della porzione superiore, ed è finito nel 
lato sinistro, mentre presenta una lacuna sul lato destro. Al centro, anche se leggermente 
spostato verso destra, troneggia il dio rappresentato secondo lo stesso modello formale 
del rilievo pompeiano. Le differenze più sostanziali sono costituite dallo scettro, in que-
sto caso liscio e non nodoso, dalla presenza lungo la spalla sinistra del mantello ricaden-
te verticalmente verso il bacino, assente nel rilievo di Pompei, e soprattutto da un picco-
la porzione di un originario copricapo di forma troncoconica adagiato sulla sommità del 
capo del dio. Di fronte a lui, e, dunque, alla nostra sinistra, figura una donna, di dimen-
sioni decisamente minori, stante sulla gamba destra e appoggiata ad uno scettro, che 
tiene stretto avvolgendovi intorno il braccio sinistro. La staticità della figura, quasi iera-
tica, è accentuata dalla posizione del braccio destro ritratto e poggiato sul fianco. La di-
vinità, che indossa un lungo chitone, è intuitivamente identificabile come Iside, in virtù 
del caratteristico nodo al centro del petto. Tra le due divinità spunta la parte anteriore di 
un bovino, rappresentato con il corpo di profilo, benché quasi totalmente nascosto da 
Iside, e la testa di prospetto leggermente inclinata. Siccome l'identificazione della dea è 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
183 Inv. 622.1. Alt. 29 cm, larg. 35,5 cm. Amelung 1901, p. 258, fig. 1; Smith 1892-1904, III, pp. 223-224, 
n. 2150; Laurenzi 1939, pp. 44 ss., fig. 3; Cook 1914-40, III, p. 1036, fig. 832; Hausmann 1960, pp. 88-
89, fig. 54; Dunand 1972, pp. 23-24; Hornbostel 1973, pp. 335-336; Kater Sibbes 1973, p. 61, n. 361; 
Grenier 1977, pp. 149, n. 230; Tran Tam Tinh 1983, p. 42, nota 24; Arslan 1997, p. 99; Eingartner 1991, 
p. 112, n. 7; Moreno 1994, pp. 334-335, fig. 435; Merkelbach 1995, p. 609, fig. 139; Bommas 2005, n. 
222. 
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quanto mai certa l'animale che le sta a fianco dovrebbe essere una vacca, a lei associata, 
benché Moreno184 propenda per il bue Api. Alle spalle dell'animale è un pilastro, coro-
nato da una terminazione modanata e sormontato da un altro animale, di cui rimangono 
solo le zampe. Si tratta sicuramente di un volatile, che è stato identificato come il falco 
Horus185. Sul lato destro, oltre il trono cui si appoggia con il braccio destro è un'altra fi-
gura, che porta un fascio di foglie di palma sotto il braccio. Hausmann ha proposto di 
leggervi Hermes-Anubi, nell'ottica di una rappresentazione complessiva delle divinità 
del pantheon greco-egizio, ma, nell'ambito della classificazione votiva del rilievo, po-
trebbe trattarsi di un sacerdote, come da ultimo ha sostenuto Bommas. Sull'identifica-
zione della divinità in trono, per lo più e giustamente, ritenuta Serapide-Osiride, torne-
remo successivamente. 
Il secondo rilievo rodio, di forme più snelle e allungate ma dai tratti più marcati, 
che denotano una datazione forse anche negli anni iniziali del I sec. a.C., non ha offerto 
agli studiosi numerosi spunti di riflessione a causa del suo stato di conservazione, che 
non permette di appurare con precisione i dettagli più caratterizzanti. Conservato al Mu-
seo Archeologico di Rodi, è stato rinvenuto nell'area di Kallithea, poco fuori la città di 
Rodi186. La lastra, di forma rettangolare, sembra in sé conclusa, sebbene il bordo destro 
si presenti alquanto lacunoso. Nel campo figurativo è scolpita una scena molto simile a 
quella del rilievo precedente: una divinità maschile seduta su trono, poggiata sul brac-
ciolo con l'arto sinistro, tende la mano verso un'altra divinità, stavolta femminile, la 
quale posta frontalmente poggia la propria mano sinistra sul ginocchio del dio, mentre 
tra le due figure si erge un pilastro sormontato da una statua. Rispetto al rilievo londine-
se, il dio non stringe lo scettro, anzi la mano destra protesa in avanti sembra stranamen-
te, e alquanto inverosimilmente, cingere il pilastro, che, prospetticamente, dovrebbe 
trovarsi sullo sfondo ad una certa distanza. Il volto purtroppo non è conservato a causa 
di una forte frattura localizzata in quel punto ma bisogna verosimilmente ricostruire una 
testa barbata e con ricche chiome, come si vede sul rilievo di Londra. Una differenza 
importante è costituita dal trono. Come abbiamo notato sul rilievo di Londra il bracciolo 
è formato da un sostegno a forma di leongrifo dalla testa munita di corna. Nel caso del 
rilievo di Rodi sembra che la testa, nonostante manchi una parte, sia più allungata e ab-
bia una sorta di criniera. Sebbene sia difficile da giudicare, sembra che il sostegno in 
questo caso sia una sfinge. La dea però modifica il proprio gesto: se sul rilievo di Lon-
dra, in maniera più solenne, stringeva uno scettro nella mano sinistra, nel caso del rilie-
vo di Rodi poggia la stessa mano sul ginocchio del dio. È necessario, tuttavia, notare 
che la ponderazione della figura rimane inalterata. La dea poggia la mano destra sul 
fianco scartato di lato e leggermente sollevato per effetto dell'inarcamento della schiena. 
La scena però riducendo la propria larghezza ha comportato una modifica del gesto, che 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
184 Moreno 1994, p. 334. 
185 Secondo Kater Sibbes 1973, p. 61, n. 361 sarebbe Arpocrate. 
186 Inv. 5900. Alt. 44 cm, larg. 37 cm. Maiuri 1932, p. 18, fig. 22; Cook 1914-40, III, p. 1035, fig. 831; 
Laurenzi 1939, p. 47, fig. 4; Thiemann 1959, pp. 92, 138-139, n. D4; Stambaugh 1972, p. 24, n. 3, p. 63; 
Kater Sibbes 1973, p. 61, n. 360; Tran Tam Tinh 1983, p. 43. 
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di conseguenza ha portato a far interagire i due personaggi. Sull'identità della dea credo 
non ci siano dubbi, in virtù della stretta connessione intercorrente con il rilievo di Lon-
dra. Dunque, seppur mancando il dato probante del nodo sul petto a causa del pessimo 
stato di conservazione della superficie, la dea deve essere interpretata come Iside. Allo 
stesso modo difficoltosa è la lettura della statua posta sulla sommità del pilastro alle 
spalle della coppia divina. Maiuri non si esprime, mentre Kater Sibbes vi vede una sta-
tua di un'aquila. Qualora si tratti di un volatile, il pensiero va subito al rilievo di Londra, 
sul quale unanimemente si è ricostruita la statua del falco Horus. 
 
	  
Fig.	  4:	  Monaco,	  Glyptothek.	  Rilievo	  votivo	  con	  offerenti	  e	  coppia	  di	  divinità. 
 
L'ultima e più importante attestazione della divinità seduta su trono che riprodu-
ce il Bildtypus del rilievo di Pompei è un rilievo conservato presso la Glyptothek di 
Monaco187: il rilievo, "das zu den schönst erhaltenen Weihreliefs überhaupt zählt" come 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 Inv. 206. Alt. 61 cm, larg. 79 cm. Amelung 1897, fig. 7; Amelung 1901, fig. 2; Furtwängler 1910, pp. 
183-185, n. 206; Wolters 1912, n. 206, p. 26, tav. 18; Laurenzi 1939, pp. 42-43, tav. 11; Cook 1914-40, 
III, p. 1037, fig. 833; Kleiner 1942, pp. 266, 301, nota 17; Watzinger 1946-47, pp. 81-82; Beyen 1952, pp. 
1 ss.; Fuchs 1959, p. 170, nota 25; Beyen 1960, pp. 226, 305-306; Hausmann 1960, pp. 89-96; Bieber 
1961, pp. 126, 152, fig. 489; Richter 1965, I, p. 278; Richter 1966, p. 30; Richter 1966a; Ohly 1972 pp. 
20-21, tav. 32; Hornbostel 1973, p. 356 (con altra bibl.); Karouzou 1979, p. 115, tavv. 33-35; Lullies 
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225-226, fig. 824; Smith 1991, p. 186, fig. 214; Moreno 1994, pp. 343-345, fig. 436; Lawton 1995, pp. 
72-73; Ridgway 2000, pp. 208-210, nota 52; ThesCRA IV (2005), s.v. Darstellungen von Kultorten, p. 
388, n. 62; Wünsche 2005, pp. 118-119; Gorrini 2008, p. 167, nota 42. 
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definito da Hausmann188, costituisce allo stesso tempo il riferimento più chiaro per la ri-
costruzione e l'identificazione del modello. I dati di provenienza sono incerti, dal mo-
mento che il proprietario dal quale il museo acquistò il pezzo dichiarò una provenienza 
da Corinto, ma, come sostenuto in primis da Furwängler189, non può considerarsi una 
notizia affidabile. La lastra, di forma rettangolare e in marmo pentelico, è incorniciata 
su tutti i lati da un'elaborata struttura architettonica: in basso è un bordo spesso e liscio 
che costituisce la base sulla quale si muovono le figure, ai lati, invece, due paraste, sor-
montate da capitelli con semplici modanature, sostengono una travatura e un soffitto a 
spiovente verso l'osservatore. In questa cornice, che sembra ambientare la scena all'in-
terno di una stoa, quasi come una megalografia dipinta a decorazione del muro di fondo 





Fig.	  5:	  Londra,	  British	  Museum.	  Rilievo	  con	  Serapide	  
e	  Iside	  (foto	  Museo).	  
 	  
Fig.	   6:	   Rodi,	   Museo	   Archeologico.	   Rilievo	   con	  




Sulla destra, tangente e parzialmente sottoposto alla cornice della lastra, è il dio 
in trono con scettro nella destra. Nei tratti generali lo schema iconografico rispecchia 
esattamente il modello utilizzato per il rilievo di Pompei. Di fronte a lui ancora una vol-
ta una divinità femminile. Questa volta però l'esegesi risulta più ardua: la dea indossa 
infatti un chitone altocinto, tipico di molte raffigurazioni ellenistiche, e dunque è elimi-
nato il tipico nodo isiaco. Nell'impostazione generale del corpo è evidente una certa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
188 Hausmann 1960, p. 89. 
189 Furtwängler 1910, p. 183. 
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convergenza con i rilievi di Londra e Rodi: la donna è stante sulla gamba destra mentre 
il corpo è inarcato in avanti e la gamba sinistra è flessa. Se la ponderazione del corpo 
sembra rispondere ad un prototipo comune per tutti i rilievi, le braccia ancora una volta 
sono disposte in maniera differente. Il braccio destro non è più appoggiato sul fianco 
sporgente ma è allargato per stringere lo scettro in un modo molto simile a quello osser-
vato sul rilievo di Londra. Il braccio sinistro invece è piegato e poggiato su un pilastrino, 
la cui presenza ha comportato un'accentuazione della gravitazione del busto verso destra. 
Importante risulta anche la testa, non conservata nei due esempi precedenti, che è rivolta 
verso il dio in trono ed è coronata da una capigliatura che prevede due bande laterali 
cinte in una crocchia occipitale. Sul capo non è ben visibile ma potrebbe esserci un dia-
dema. 
I personaggi appena descritti, dunque, si configurano come l'epifania di due di-
vinità, in un luogo sacro, come si deduce dal parapetasma che fa loro da sfondo. Questo 
è appeso da un lato ad un ramo alquanto sporgente di un enorme albero, dall'altro ad un 
supporto che non è visibile nel riquadro, poiché il parapetasma scompare oltre il bordo 
destro. L'albero dovrebbe essere un platano e si distingue per il suo spiccato realismo: 
sono pazientemente rese le singole increspature della corteccia sul tronco che, nella 
struttura generale della pianta ma anche della scena è particolarmente spesso e massic-
cio; nella parte sommitale è rappresentato inoltre un ramo spezzato, che frontalmente 
mostra con particolare audacia i segni della frattura. La tipologia di arbusto è inoltre 
evidenziata nelle foglie del ramo che sporge verso destra, tutte rappresentate di prospet-
to, proprio in virtù della necessità di mostrare chiaramente la loro forma a sei lobi ap-
puntiti. Infine intorno all'albero è avvolta in due giri una larga benda, che tende, come il 
drappo del parapetasma, a conferire sacralità all'ambiente e all'albero. L'ambientazione 
paesistica è completata da un pilastro allineato all'albero e sormontato da una coppia di 
statue. È molto difficile, a causa della dimensione minuta del rilievo, capire di che divi-
nità si tratti. Queste sono indubbiamente affiancate e realizzate secondo modalità arcai-
stiche, come si può evincere dalla posizione meccanica e schematica e dalle vesti. Il 
personaggio più vicino all'osservatore è una donna vestita di chitone, la quale, stringen-
do qualcosa tra le mani, solleva il braccio sinistro e abbassa quello destro; a fianco a lei 
è una divinità maschile nuda che porta intorno alle braccia un mantello con terminazioni 
a coda di rondine e nella sinistra uno scettro. Ridgway vi vede sul capo un petaso190. Di 
recente Wünsche191 ha proposto di identificarvi Apollo e Artemide, tesi condivisibile in 
ragione della diffusa forma arcaistica che accompagna la raffigurazione di queste divini-
tà in epoca tardo-ellenistica e romana e inoltre della loro correlazione in quanto fratello 
e sorella. In ogni caso il pilastro sembra essere lontano rispetto al luogo di culto nel 
quale si svolge la scena e pertanto potrebbe rappresentare un'allusione ad un'area sacra 
diversa e lontana ma visibile sullo sfondo. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
190 Ridgway 2000, p. 208. 
191 Wünsche 2005, pp. 118-119. 
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Entro questa cornice paesistica, che funge da secondo riquadro duplicando la 
cornice architettonica del rilievo, è in atto una processione. Un altare rettangolare con 
paravento decorato con piccoli timpani nei lati brevi è posto precisamente nel mezzo del 
rilievo. Alle sue spalle è la testa del gruppo, schematicamente formato a coppie di due. I 
primi personaggi hanno dimensioni leggermente inferiori rispetto alla dea, che a sua 
volta, come osservato per i rilievi di Londra e Rodi, è fortemente più piccola del dio in 
trono. Emerge indubbiamente il personaggio maschile, rappresentato di profilo e a petto 
nudo. Veste solo l'himation che ricade dalla spalla destra obliquamente lungo il petto 
per poi essere mantenuto sull'avambraccio sinistro. Il personaggio sembra aver ricevuto 
una connotazione marcata dei tratti, che denotano una certa impronta realistica, rispetto 
agli altri personaggi: il petto mostra membra cadenti e soprattutto il volto presenta tratti 
fortemente chiaroscurati, indice di un'età adulta e di una precisa impronta stilistica tar-
do-ellenistica. I capelli inoltre sono resi a piccole ciocche arricciate in una volumetria 
espansa e poco ordinata. A fianco a lui è un fanciullo, vestito di tunica, che reca nelle 
mani un oggetto di forma quadrangolare. Anche in questo caso il volto è piuttosto carat-
terizzato soprattutto nella capigliatura, resa come una spessa calotta di capelli ricci. Alle 
spalle di questa prima coppia è una donna avvolta in un mantello che le copre il capo e 
dal quale emerge solo la mano destra, sollevata in prossimità del collo. La donna è vista 
di tre quarti, quasi frontalmente e rivolge il suo sguardo e la sua attenzione verso la 
prima coppia. A fianco a lei è una fanciulla, che veste chitone e himation ma il gesto 
che compie è piuttosto particolare: porta sulla testa un oggetto di forma quadrangolare 
piuttosto squadrato, sul quale è posto un velo che copre parzialmente l'oggetto. 
La terza fila è composta da due bambini. Il primo, nudo, reca tra le mani un vo-
latile mentre un secondo porta un vaso. Quest'ultimo però sembra nascondere il suo 
corpo dietro un mantello e presenta un volto grottesco: gli zigomi sono molto larghi a 
dispetto di un'altezza ridotta e i capelli sono resi in bande separate. L'ultima fila è invece 
composta da una coppia di donne, che nella scala rispetta le dimensioni dei due fanciulli 
che la precedono. Queste sono rappresentate nella stessa posa, che rispecchia quella già 
descritta per la donna della seconda fila, con la differenza che una delle due, quella più 
vicina all'osservatore, porta un copricapo appuntito e con falde espanse. 
Tralasciando per ora la coppia divina, il cui inquadramento iconografico e tema-
tico deve essere correlato agli altri esemplari noti di Londra e Rodi e giovarsi del con-
tributo del nuovo rilievo romano di Napoli, risulta particolarmente interessante la co-
struzione formale della scena. Come già sostenuto da Hausmann, il rilievo sembra 
scomponibile in due parti: da un lato la coppia divina, sia per dimensioni che per icono-
grafia costituisce un gruppo a parte, come già dimostrano gli esemplari su descritti di 
Londra e Rodi nei quali la scena è conclusa a loro due, e dall'altro si aggiunge la proces-
sione di adoranti. Si può probabilmente scindere da queste la caratterizzazione paesisti-
ca, che costituisce un segno distintivo a sé stante. Dunque le tre parti sono state unite in-
sieme, ma hanno percorsi produttivi diversi, che sono stati poi congiunti sul rilievo di 
Monaco. La natura autonoma delle singole parti è provata anche da alcuni elementi 
compositivi. Per prima cosa si deve evidenziare la costruzione formale della scena. Ri-
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sulta quanto mai palese che il rilievo non si muove su un'unica linea ma su linee non di-
verse ma coerenti e parallele. Attraverso gli oggetti presenti nella scena si nota che il ri-
lievo è costruito sulla base della prospettiva. Il punto di fuga è posto, tuttavia, al centro 
della coppia divina, comportando in questo modo il decentramento del punto focale del-
la composizione. Si può osservare infatti che la linea del trono del dio e del suppedaneo 
è speculare e convergente rispetto a quella del lato breve dell'altare.  
Dall'altro lato la processione è, come abbiamo visto, composta di personaggi di 
diversa grandezza. Lo Hausmann aveva supposto che la loro diversa scala fosse correla-
ta ad una progressivamente minore importanza attribuita ai mortali rispetto alle divinità. 
Ridgway e Moreno accennano, di contro, alla possibilità che la dimensione sia legata 
alla volontà di rendere la profondità. Questa seconda ipotesi credo sia quella più vero-
simile, in virtù della forte impronta prospettica sulla quale è costruito il rilievo. Anzi a 
mio parere, lo scultore con un espediente molto ardito ha tentato di rendere una proces-
sione che subentrava nello spazio sacro da un lato. In questo modo spiegherei la modifi-
ca dell'ambientazione paesistico-sacrale costituita dall'albero e dal parapetasma: infatti 
si può osservare che questo, nella parte iniziale, prossima all'altare, è sollevato e ripie-
gato su se stesso e ciò si può spiegare solo in ragione della necessità di creare un pas-
saggio per la processione. Il rilievo avrebbe in questo modo un unico punto di fuga, 
come detto posto al centro della coppia divina, al quale si conforma anche la processio-
ne. In questo senso credo che sia da spiegare anche la resa del pilastro, il cui lato fronta-
le non ha lo stesso orientamento dell'altare, ma sembra rivolgersi, certo con una qualche 
approssimazione, alla coppia divina. L'albero e il pilastro, e di conseguenza la coda del-
la processione, si devono dunque collocare sullo sfondo, in lontananza.  
Queste prime considerazioni permettono sicuramente di collocare il rilievo in 
epoca ellenistica, allorquando furono sperimentate e sviluppate nei rilievi effetti illusio-
nistici volti a rendere con maggiore approssimazione la profondità e a stratificare i piani, 
il cui esempio più noto è sicuramente il fregio di Telefo. Nonostante questi espedienti 
illusionistici, lo schema compositivo del rilievo deriva da modelli di IV sec. a.C. nei 
quali spesso compare una divinità posta su un lato, a volte in compagnia della sua sposa 
o di un'altra divinità ad essa associata, verso la quale convergono gli adoranti e/o i dedi-
canti, formando una sorta di processione. L'esemplare più calzante da questo punto di 
vista è un rilievo del Museo del Louvre di Parigi192 nel quale Asclepio seduto è affianca-
to da Igea sul lato sinistro della lastra; a loro fianco è un pilastro e di fronte un altare, 
molto simile nella conformazione a quello presente sul rilievo di Monaco ma reso senza 
alcun effetto prospettico; verso l'altare convergono, seguendo due piani posti su linee 
parallele, un gruppo di adoranti. Su altri due rilievi, anch'essi dedicati ad Asclepio ed 
Igea e conservati ad Atene193 è dato grande risalto al corteo di adoranti, nel quale ancora 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
192 Inv. Ma 755. Süsserott 1938, p. 123, tav. 25,4; Neumann 1979, pp. 53-54, tav. 44, b; Güntner 1994, p. 
139, n. C19; van Straten 1995, p. 280, n. R23, fig. 63; Edelmann 1999, p. 217, n. F41; Hamiaux 2001, p. 
218, n. 227 (con bibl.); Comella 2002, p. 204, n. Atene 175 (con bibl.). 
193 Museo Archeologico Nazionale, inv. 1333. Svoronos 1908-37, p. 252, n. 1333, tav. 36; Süsserott 1938, 
p. 119, tav. 22; Karouzou 1968, pp. 141-142, n. 1333; Neumann 1979, pp. 53-54; Wegener 1985, p. 297, 
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una volta è un uomo vestito di himation che guida il gruppo e tra i personaggi, oltre a 
fanciulli, vi è anche un'ancella che reca una cista sulla testa.  
Proprio dal confronto con questo ed altri numerosi rilievi dello stesso tipo è pos-
sibile riconoscere nel primo personaggio vestito di himation il sacrificante e nel fanciul-
lo a fianco il camillus, il giovane aiutante al sacrificio, il quale reca nelle mani un con-
tenitore. Con ogni verosimiglianza, invece, la fanciulla del rilievo di Monaco nella se-
conda fila deve identificarsi come un'ancella che trasporta una cista velata, come visto 
sul rilievo di Atene su citato. Confrontando la scena del rilievo di Monaco, nella quale 
sono protagonisti i primi due personaggi del corteo, l'altare e, come vedremo, la coppia 
divina, con un rilievo di Atene194, si comprende che il giovane reca nelle mani un ka-
noun rituale, funzionale ad un sacrificio non cruento, al quale è in procinto di attingere 
il sacrificante, dal momento che la sua mano è posta proprio sopra l'oggetto. Sul sacrifi-
cante e sulla sua più specifica identificazione si sono espressi alcuni studiosi, soprattutto 
in virtù dell'influenza esercitata dagli studi relativi al rilievo con apoteosi di Omero195. 
Richter ha sostenuto in più occasioni una difficile quanto suggestiva connessione con 
Euthydemos I di Battria, il quale regnò dal 230 al 200 a.C., pur sottolineando il proble-
ma relativo alla tenia, solitamente indossata dai re ellenistici. Moreno invece vede nella 
dea poggiata al pilastro Arsinoe III, ma non accenna al personaggio maschile. In effetti 
nell'osservazione dei diversi personaggi spicca la differenza più o meno sostanziale dei 
volti. L'uomo che compie il rituale ha probabilmente i tratti somatici individualizzati, 
che denotano la precisa volontà dello scultore di rendere la discrepanza con gli altri per-
sonaggi e pertanto attribuirgli una specifica fisionomia. I tratti fortemente marcati e 
chiaroscurati del volto collocano il ritratto in epoca ellenistica, probabilmente nel II sec. 
a.C. Rispetto a ciò che è stato sostenuto resto scettico di fronte alla possibilità che dietro 
questo ritratto si nasconda un esponente dei regni ellenistici. Allo stesso modo la dea 
mostra un volto idealizzato, tuttavia conformato nella capigliatura alla moda del tem-
po196. D'altronde in favore della tesi di Moreno, che vede nel volto della dea i tratti di-
stintivi di Arsinoe III, giocano le evidenze a rilievo nelle quali parte della critica legge 
una consecratio in formam deorum della regina lagide, come ipotizzato per il rilievo di 
Archelao con apoteosi di Omero e per la lastra bronzea di Delo, nella quale la regina è 
rappresentata nelle sembianze di Artemide197. Se di Arsinoe si trattasse, dovremmo im-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
n. 109; Güntner 1994, p. 139, n. C20; van Straten 1995, p. 276, n. R8, fig. 59; Edelmann 1999, p. 213, n. 
F13; Comella 2002, p. 196, n. Atene 78 (con bibl.); Kaltsas 2002, p. 226, n. 475. 
Museo Archeologico Nazionale, inv. 1345. Svoronos 1908-37, p. 264, n. 1345, tav. 35; Hausmann 1960, 
p. 69, fig. 40; Karouzou 1968, p. 146, n. 1345; Neumann 1979, pp. 53-54; Güntner 1994, p. 137, n. C6; 
van Straten 1995, p. 277, n. R11; Edelmann 1999, p. 234, n. U56; Comella 2002, p. 197, n. Atene 90; 
Kaltsas 2002, p. 119, n. 432. 
194 Museo Archeologico Naziolane, inv. 1335. Svoronos 1908-37, pp. 254 ss., n. 1335, tav. 36; Karouzou 
1968, p. 146, n. 1335; Travlos 1971, fig. 185; Neumann 1979, p. 54, nota 74a; Wegener 1985, p. 298, n. 
110; Güntner 1994, p. 139, n. C15; van Straten 1995, p. 277, n. R10, fig. 70; Edelmann 1999, p. 234, n. 
U53; Comella 2002, pp. 196-197, n. Atene 80; Kaltsas 2002, p. 214, n. 438. 
195 Vd capitolo 2.8. 
196 Sulle pettinature femminili ellenistiche vd. Dillon 2010. 
197 Adriani 1959, pp. 30-31; Moreno 1994, pp. 329-332. 
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maginare che l'uomo sacrificante rappresenti Tolomeo IV Philopator, suo fratello e ma-
rito. Ritengo tuttavia che sia più corretto pensare che si tratti di un dedicante, che, nella 
temperie artistica ellenistica, volta ad una definizione più chiara dell'individualità, abbia 
scelto di essere rappresentato nel rilievo offerto in dono alla divinità. 
Per un'ulteriore definizione cronologica è necessario analizzare altri elementi del 
corteo e della struttura. In primis, un ruolo importante è giocato dalle due figure che 
chiudono il corteo, facilmente identificabili sull'esempio delle tanagrine, statuine votive 
fittili di donne elegantemente e castamente chiuse nel loro ampio mantello, dal quale 
fuoriesce solo il volto e spesso munite di un copricapo che le protegge dal sole. Il loro 
nome deriva da Tanagra in Beozia dove si rinvennero in gran numero ma costituiscono 
uno degli oggetti votivi più comuni della Grecia continentale e orientale del III sec. a.C., 
con minori attestazioni nel secolo successivo198. Il ruolo di queste figure e il loro signifi-
cato è ancora dibattuto, ma è stato ben dimostrato199 come in epoca ellenistica le donne, 
munite di un abbigliamento rigoroso, prendano parte attiva nei rituali religiosi, soprat-
tutto in qualità di astanti. Questo giustificherebbe la copiosa quantità di dediche votive 
di questo genere nei santuari ma in special modo la presenza di questo genere di figure 
nel seguito della processione. Nel rilievo di Monaco è ripetuto per tre volte, due nella 
quarta fila e una nella seconda, il medesimo tipo di tanagrina200. 
La cornice, strutturata secondo una conformazione architettonica, è un elemento 
molto diffuso in epoca tardo-classica: non a caso Wolters201 aveva proposto per esso una 
datazione intorno alla fine del IV sec. a.C. Tuttavia, rispetto ai rilievi votivi più antichi, 
nei quali solitamente la scena figurata si sovrapponeva alla partitura architettonica, nel 
rilievo di Monaco quest'ultima funge da cornice e al contrario sovrasta, tagliandoli, gli 
elementi figurati limitari.  
In effetti, si può notare per la redazione di questo rilievo una certa ispirazione ai 
rilievi votivi tardo-classici per ciò che concerne sia la cornice sia lo schema iconografi-
co. Negli esemplari tardo-classici legati al culto di Asclepio già menzionati in prece-
denza e in numerosi altri si assiste alla comparsa dei dedicanti e degli adoranti, a volte 
isolati, altre volte organizzati in una vera e propria processione202. Una tale ispirazione 
non sorprende in un rilievo ellenistico, poiché è stato già dimostrato ad esempio nei ri-
lievi funerari greco-orientali203, e si ravvisa in alcuni casi anche nei prodotti votivi attici, 
come il rilievo di Stobi con Rundtanz arcaistica di Pan e le Ninfe204. Il rilievo di Monaco, 
dunque, in base alle considerazioni proposte e ad una certa predilezione verso una com-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
198 Sulla tipologia delle tanagrine vd. soprattutto Higgins 1986; Jeammet 2003; Jeammet 2007; Jeammet 
2010; Dillon 2012. 
199 Chaniotis 1997, p. 246; Dillon 2012, p. 232-233. 
200 Esistono molti punti di contatto con l'iconografia della cd. "Grande Ercolanense", la cui elaborazione 
da un ambito post-prassitelico è stato spostato al II sec. a.C. Sul tipo vd. Papini 2000, pp. 230-245 (con 
bibl.); Dähner 2008; Dähner 2008a. 
201 Wolters 1912, n. 206, p. 26, tav. 18. 
202 Sull'incontro tra mortali e divinità nei rilievi votivi greci, tra i quali quelli legati ad Asclepio ricoprono 
un ruolo di primo piano, vd. Klöckner 2010; Baumer 2013. 
203 Ridgway 2000, pp. 193-195. 
204 Vd. capitolo 2.6. 
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posizione eclettica deve collocarsi intorno alla metà del II sec. a.C. nonostante parte del-
la critica si sia espressa per una datazione più bassa, intorno alla fine del II sec. a.C. Il 
rilievo è stato da Hausmann collegato con le prime botteghe neoattiche operanti ad Ate-
ne e in Grecia al servizio dei santuari nella produzione di oggetti votivi. La composizio-
ne della scena risente di modalità espressive proprie delle botteghe neoattiche, come la 
resa delle pieghe del panneggio del dio in trono, che sembrano ricordare gli zig-zag dei 
rilievi arcaistici, e la predilezione per un vivace e morbido plasticismo. Queste impronte 
classicistiche, diffuse a partire dalla metà del II sec. a.C., sono ancora pienamente com-
binate con espressioni di carattere ellenistico, come l'ambientazione paesistica e gli ef-
fetti pittorici ed illusionistici, il che mi induce a ritenere il rilievo un prodotto di data-
zione più alta. Rispetto ai modelli ispiratori, collocabili in epoca tardo-classica, si assi-
ste ad una "attualizzazione" degli elementi che compongono il corteo. Le adoranti che 
seguono nell'ultima fila sono rappresentate secondo la moda del tempo e il sacrificante è 
individualizzato nei tratti somatici. Inoltre agli esempi sagomati con semplici modana-
ture dei rilievi tardo-classici, è sostituito un altare di dimensioni maggiori e sormontato 
da un'alzata particolare, che costituisce un paravento. Solitamente nei rituali si utilizza-
vano elementi mobili in terracotta o in pietra che proteggevano il fuoco, ma sono noti 
anche altari muniti di barriere protettive, chiamate κρατευταί. che in un esempio dell'i-
nizio del II sec. a.C. del teatro di Priene sono decorate con frontoncini nei lati brevi205, 
in modo da conformarsi molto similmente a quello del rilievo di Monaco. Altri esempi 
di barriere con frontoncini a rilievo di stessa fattura a Delo e Olinto206 chiariscono la dif-
fusione ellenistica di questo tipo di altare. 
Fonte di numerose interpretazioni, spesso prive di considerazioni iconografiche 
e tipologiche, oltre che contestuali, la rappresentazione del dio in trono, e di conseguen-
za della dea che lo affianca, risulta l'elemento dirimente di questo discorso. È d'uopo 
premettere che nel rilievo di Monaco, il più complesso e articolato degli esemplari giun-
ti a noi, mancano chiari attributi e iscrizioni che permettano di identificare luogo e divi-
nità della scena. Da un punto di vista strettamente iconografico le figure in trono dei ri-
lievi di Monaco, Londra e Napoli sono assolutamente assimilabili. Nel rilievo di Mona-
co il dio è reso con una plasticità più accentuata e morbida, evidente in special modo nel 
drappeggio del mantello, sulle gambe e nel volume della muscolatura. In questi elemen-
ti è più vicino al rilievo di Napoli, il quale però sembra trasmettere un'impronta classici-
stica più fredda, immediatamente percepibile nell'annullamento della visione prospettica 
in favore di una resa pienamente di profilo del trono e della figura. In base alla stessa 
impostazione, ascrivibile alla tarda epoca augustea o a quella giulio-claudia, la gamba 
posta più in profondità è resa con un rilievo più basso e le pieghe sono più ampie, pro-
fonde e cadenzate, ricordando in questo il rilievo da Ercolano con Apollo su seggio e 
Musa (cat. 19). Il rilievo di Napoli inoltre modifica il suppedaneo, banalizzando il tipo 
rappresentato nelle restanti repliche. Per quanto riguarda il rilievo del Museo di Rodi, si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
205 Sull'argomento vd. Dräger 1994, pp. 19-23, in particolare sugli altari con paravento e sull'altare di 
Priene p. 20, Beil. 1a,1.  
206 Yavis 1949, pp. 178-181 nn. 6, 7, 9, 10. 
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notano maggiori differenze nella figura del dio: principalmente l'himation che copre la 
gambe presenta una maggiore accentuazione degli effetti chiaroscurali, in virtù della 
moltiplicazione delle pieghe, ottenute tramite solchi profondi; inoltre il tessuto non 
scende fino alle caviglie, risultando in tal modo più corto e scoprendo il piede destro, 
nelle altre repliche non visibile. In tal modo si modifica anche la posizione delle gambe, 
più ritratte rispetto alle altre repliche ma, al contempo, più sporgenti dal suppedaneo. 
Nel rilievo di Rodi, come già accennato, il dio non ha alcun attributo nella mano destra, 
che nelle repliche di Londra e Monaco è uno scettro e nella replica di Napoli è un ba-
stone, ma soprattutto sembrano essere inserite delle modifiche al trono.  
L'elemento infatti più caratterizzante del soggetto è il trono. Nei rilievi di Mona-
co e Napoli i braccioli poggiano direttamente sul sostegno a forma di leongrifi, realizza-
ti a tutto tondo, mentre nella replica di Londra il supporto sembra essere a rilievo, come 
si evince dalla mancanza della seconda ala, per poi sporgere oltre il profilo con la parte 
anteriore. Il rilievo di Rodi, invece, sembra non avere lo schienale, mentre il supporto 
ha una testa che ricorda una sfinge, piuttosto che un leone con corna. 
Dati alla mano, il rilievo più antico tra i quattro a noi noti, incluso il "nuovo" ri-
lievo di Napoli, è quello di Monaco. Nella critica archeologica si sono susseguite diver-
se e variegate proposte interpretative: Furtwängler ha ipotizzato che si trattasse di un 
eroe o di Zeus Philios e Agathe Tyche, mentre Asclepio e Igea, da lui scartati per la pre-
senza dello scettro, sono stati richiamati in causa di recente da Wünsche; genericamente 
la provenienza dubbia da Corinto è stata accettata, così come soprattutto la derivazione 
attica, in virtù del marmo pentelico utilizzato, eccezion fatta per Laurenzi, che ne attri-
buisce l'esecuzione ad ambiente rodio; la strada tuttavia più battuta è quella di Serapide 
ed Iside, in ragione delle repliche più recenti provenienti da Rodi. Tentiamo dunque 
un'esegesi di carattere iconografico per spiegare il significato del soggetto raffigurato in 
questo rilievo per poi analizzarlo in relazione alle altre repliche note. 
Il dio del rilievo di Monaco siede su un trono formato da leongrifi, che posseg-
gono il corpo del leone, le ali del grifo e le corna dell'ariete. La forma del trono è con-
vessa nella parte posteriore e possiede uno schienale che nella parte interna è sagomato 
a forma concava. Secondo Richter207, questo tipo di trono è databile nell'arco del III sec. 
a.C. ed è assimilabile ai seggi che si diffondono nelle proedrie dei teatri ellenistici. Tro-
ni di questa opulenza non sono facilmente riscontrabili nella plastica e nella pittura di 
epoca ellenistica o romana. Si noti però che nelle stele funerarie di epoca ellenistica si 
diffondono in Grecia orientale modalità espressive nelle quali, riprendendo in parte mo-
delli di IV sec. a.C.208, si assimila il defunto ad un intellettuale e lo si rappresenta seduto 
su seggi e in alcuni casi su fastosi troni. Si vedano ad esempio un rilievo a Catania e 
uno da Rheneia209, nei quali il defunto posto sulla destra, in una posa che richiama for-
temente quella del dio di Monaco, siede su un trono con braccioli stilizzati a forma di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
207	  Richter 1966, p. 30.	  
208 Su questo vd. capitolo 2.17. 
209 Entrambi in Privitera 2009, il quale menziona non a caso il rilievo di Monaco per confronto. 
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leongrifi, e inoltre un rilievo da Samo210, nel quale il defunto è sulla sinistra, siede su un 
seggio senza schienale con supporti a forma di leongrifi a tutto tondo ed è rappresentato 
a torso nudo, all'eroica. Tali rilievi sono databili nell'arco del II sec. a.C. Tuttavia il con-
fronto più stringente e, di conseguenza, l'antecedente più prossimo è costituito dal trono 
di Epicuro. La statua del filosofo fu eretta, come è stato proposto, dopo la sua morte, 
avvenuta nel 270 a.C., insieme a quelle dei discepoli, Metrodoro, morto nel 277 a.C., ed 
Ermarco, morto nel 250 a.C., ricostruite sulla base delle repliche romane211. Il trono sul 
quale siede Epicuro nel prototipo greco è di forma convessa, possiede uno schienale alto 
con parte interna sagomata a forma concava e termina con braccioli, il cui profilo ante-
riore è configurato come un leongrifo. L'animale, che manca della parte posteriore del 
corpo, possiede un corpo da leone, ali da grifo e delle corna del tutto simili a quelle pre-
senti nei troni in esame. Questo tipo di trono ricorre inoltre in una statuetta di Metrodo-
ro del Museo Archeologico di Napoli, confluitovi mediante la collezione Farnese, pre-
cedentemente Orsini212. L'utilizzo di questo trono per la replica napoletana, che riprodu-
ce nel volto i tratti del discepolo di Epicuro, è stata spiegata nei termini di un'interpreta-
zione del copista romano, che, modificando l'originaria sedia, introduce il seggio per 
analogia con il modello del maestro213. Non si è mancato di notare come i tre filosofi 
epicurei, tutti seduti e di impostazione simile, abbiano ricevuto nella trattazione sculto-
rea seggi diversi, il trono per Epicuro, la sedia con spalliera per Metrodoro e una sem-
plice panca di pietra per Ermarco. Tali differenze sono state intese come una volontà di 
riflettere una rigida gerarchia tra i personaggi, forse già connaturata nella cerchia epicu-
rea214. Rimane però sostanzialmente poco comune l'utilizzo di un trono così fastoso per 
un pensatore. Zanker215, pur riportando l'ipotesi, precedentemente supposta nella critica, 
di un legame del trono di Epicuro con i troni divini, dovuto ad una eroizzazione del filo-
sofo avvenuta dopo la sua morte, sostiene al contrario che la sua immagine incarni 
maggiormente lo spirito del buon cittadino. Lo studioso ritiene inoltre più congruo il pa-
ragone con i seggi delle proedrie dei teatri, che erano riservati a sacerdoti, alti funziona-
ri e benefattori della città e il teatro di Dioniso di Atene ha restituito alcuni seggi di que-
sto genere decorati con zampe leonine. In effetti non credo possa costituire un caso l'uti-
lizzo di troni simili, alternati a seggi più semplici o a panche di pietra, anche nelle stele 
funerarie greco-orientali, nelle quali, come detto, il defunto spesso è raffigurato seduto, 
vestito con solo himation, in una foggia che richiama l'immagine del pensatore dei seco-
li precedenti. Tuttavia si deve ugualmente evidenziare la strettissima somiglianza e for-
se interdipendenza dei troni di Epicuro e del dio in trono dei rilievi in esame, che al 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
210 Museo di Vathy, inv. 255. Pfuhl, Möbius 1977, p. 277, n. 1109. 
211 Per le statue degli epicurei vd. Schefold 1943, p. 118; Richter 1965, II, pp. 194 ss.; Kruse-Bertoldt 
1975; Richter, Smith 1984, p. 116; Fittschen 1992; von den Hoff 1994, pp. 63 ss.; Zanker 1997, pp. 130-
138; Kunze 2002, pp. 63-80. 
212 Gasparri 2009a, pp. 48-49, n. 27 (M. Caso) con bibl. prec. 
213 von den Hoff 1994, p. 64, nota 19, p. 81, nota 226. 
214 Wrede 1982. 
215 Zanker 1997, pp. 132-135. Sul trono di Epicuro vd. inoltre Kruse-Bertoldt 1975, pp. 150 ss.; Wrede 
1982; Frischer 1982, pp. 199 ss. 
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momento risulta del tutto ignoto altrove. Soprattutto la testa del leongrifo, configurata 
senza criniera e con corna ricurve, non è attestata neanche nei numerosi supporti di tra-
pezai, realizzate a partire dal II sec. a.C., con una varietà notevole di forme e figure216, 
nonostante le teste dei supporti, ove presenti, in alcuni casi abbiano le corna, ma di for-
ma approssimativamente dritta. Il trono sul quale è posto il dio del rilievo di Monaco e 
delle altre repliche trova dunque la sua prima attestazione nella statua di Epicuro, il cui 
prototipo, come detto, deve collocarsi poco dopo la sua morte, dunque nel secondo ven-
ticinquennio del III sec. a.C. Di conseguenza il trono attestato sul rilievo di Monaco de-
ve essere sostanzialmente contemporaneo o leggermente anteriore a questa data, se si 
immagina un'elaborazione così caratteristica che preceda la statua di Epicuro. Il trono 
del rilievo di Napoli e delle altre repliche deve dunque essere stato elaborato nel III sec. 
a.C. D'altronde, in precedenza erano prevalentemente diffusi, per divinità sedute, troni 
lignei a sagomatura squadrata. Tuttavia, nel caso del modello fidiaco di Zeus, riscontra-
bile sul fregio del Partenone e sul rilievo Del Drago del Museo Nazionale Romano, re-
plica della base della statua fidiaca di Atena217, e delle sue repliche e derivazioni, quali il 
dio in trono della Tribuna di Eshmun218, è presente l'interessante particolare di un ani-
male fantastico miniaturistico, una sfinge o un leongrifo, posto come sostegno del brac-
ciolo. Si tratta, probabilmente, di un'applique, forse metallica che impreziosisce il sem-
plice intaglio del seggio, ma potrebbe costituire il tramite iconologico per spiegare l'ori-
gine di una tale decorazione. Lo stesso trono, derivante dal modello fidiaco di Zeus è 
usato anche per Asclepio nel IV sec. a.C., come si nota in un rilievo dall'Asklepieion al 
Museo Nazionale di Atene219. 
A differenza dei troni riprodotti sui rilievi di Monaco, Londra e Napoli, il trono 
sul quale siede la divinità del rilievo del Museo di Rodi si configura in maniera legger-
mente diversa, pur restando le difficoltà di esprimersi in modo certo a causa dello stato 
di conservazione del pezzo. Se il supporto del bracciolo di questo trono è configurato 
come una sfinge, si tratterebbe di una variante del modello proposto sugli altri rilievi e 
che è stato riscontrato nella statua di Epicuro. Una sfinge, rispetto al leone con corna ha 
maggiori attestazioni nei trapezofori ma soprattutto si ritrova su un rilievo del Museo 
Nazionale di Atene, rinvenuto nella villa di Erode Attico a Loukou 220. Datato in epoca 
antonina, risulta complessivamente di difficile lettura, ma senza alcun dubbio si tratta di 
una composizione che si ispira a immagini votive e per grandi tratti ricorda il rilievo di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
216 In generale sui trapezofori figurati vd. Deonna 1938; EAA VII (1996), s.v. Trapezoforo, pp. 968-969 
(F. Coarelli); Richter 1966; Hiesel 1967; Cohon 1985; Stefanidou-Tiveriou 1985; Moss 1988; Rossi 
1996; Gasparri, Guzzo 2005. 
217 Vd. infra. 
218 Vd. infra. 
219 Svoronos 1908-37, pp. 275-276, n. 1354; Güntner 1994, p. 139, n. C16; Bonanome, pp. 158.159, fig. 
76; Edelmann 1999, p. 214, n. F14; Comella 2002, p. 198, n. Atene 96. 
220 Inv. 1390. Svoronos 1908-37, tavv. 336-340; Karouzou 1969, p. 256, tav. 83,2; LIMC II (1984), s.v. 
Artemis, p. 679, n. 740, fig. 505 (L. Kahil); LIMC III (1986), s.v. Epiktesis, p. 806, n. 1 (J.C. Balty); 
LIMC IV (1988), s.v. Euthenia, p. 124, n. 53 (M.-O. Jentel); LIMC VIII (1997), s.v. Teletè, p. 1192, n. 2 
(N. Kaltsas); Tobin 1997, p. 346; Galli 2002, p. 176; Kaltsas 2002, p. 306, n. 644; Schörner 2003, pp. 
564-565, n. R55; Despinis 2008, p. 298; L'età dell'equilibrio 2012, pp. 316-317, n. III.23 (A. Lo Monaco). 
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Monaco: all'ombra di un albero, cui è legata una benda, in segno di sacralità, una inser-
viente reca un piccolo canestro ricolmo di frutta ad una divinità femminile assisa in mo-
do disteso e rilassato, ritraendo il gomito sinistro e poggiandolo sulla spalliera. In que-
sto atteggiamento la dea ricorda l'impostazione formale del dio dei rilievi in esame, ma 
anche il tipo statuario della cd. Agrippina-Olympia221, opera fidiaca utilizzata come im-
magine di Afrodite e di Igea sull'Acropoli di Atene. Il trono su cui siede ha una sua 
struttura di base, nella quale i braccioli terminano nella parte inferiore con zampe leoni-
ne, mentre sul lato è aggiunta una sfinge resa con una certa tridimensionalità. Questo ef-
fetto ricorda fortemente i troni dei rilievi qui analizzati e la scelta della sfinge si confi-
gura come una variante conforme alla replica del Museo di Rodi. Infine un trono simile 
è utilizzato in epoca augustea per una rappresentazione di Apollo, che compare sull'alta-
re della gens augusta a Cartagine222. Il dio è riprodotto semidisteso, come il dio dei ri-
lievi qui analizzati, e poggia il gomito sinistro sul bracciolo a forma di un leongrifo, che 
questa volta propone una testa di grifo al posto di quella di leone. Lo schienale del trono 
è dritto e non curvo e a fianco al bracciolo è posta una cetra. 
Chiarito il problema del trono, resta da indagare il significato del modello utiliz-
zato e l'eventuale identificazione della divinità che vi si cela. La composizione del rilie-
vo di Monaco, come già notato precedentemente, pur nella sua redazione tardo-
ellenistica si ispira, mutandolo, allo schema formale dei rilievi votivi legati al culto di 
Asclepio. I rilievi votivi di IV sec. a.C. rinvenuti soprattutto ad Atene, mettono partico-
larmente in risalto l'opulenza del sacrificio, attraverso l'allargamento della processione e 
la moltiplicazione dei doni. Tali processioni si svolgono all'interno dei santuari, anche 
se, in conformità con le modalità espressive di epoca classica, l'ambientazione, soprat-
tutto architettonica, non è mai resa. Anzi in alcuni casi sono presenti alberi isolati che in 
qualche modo alludono ad un culto svolto all'aperto. In un rilievo del Museo Archeolo-
gico di Atene223 Asclepio è seduto sul lato sinistro lacunoso, di fianco a lui Igea è stante 
e appoggiata ad un tronco spoglio. L'intera parte centrale e quella destra del rilievo sono 
occupate da una processione di adoranti. Così nei rilievi ateniesi già menzionati prece-
dentemente, è ripetuto lo stesso schema: nel primo Asclepio seduto e Igea sono a sini-
stra e quest'ultima poggia su un pilastro, sormontato da un oggetto circolare, mentre nel 
secondo Asclepio e Igea sono a destra e la dea si appoggia ancora una volta ad un albero 
intorno al quale si avvolge un serpente.  
I sacrifici e la rappresentazione delle scene di offerta al dio sono, dunque, legate 
ad un'ambientazione, seppur accennata, all'aperto. Si tratta probabilmente del bosco sa-
cro, l'alsos, solitamente annesso nei santuari di Asclepio, come ad esempio ad Atene224. 
Nei rilievi votivi si marca pertanto una differenza tra scene legate al sacrificio, svolte 
all'esterno e scene legate ad uno dei rituali più tipici del culto di Asclepio, vale a dire 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
221 Gasparri 2000 (con bibl.). Da ultimo Despinis 2008. 
222 Tunisi, Museo del Bardo, inv. 2125. Flashar 1992, pp. 151, 206, fig. 120; Spannagel 1999, p. 374, n. 
A26, Tav. 6, 2. 
223 Inv. 1333. Vd. supra. 
224 Sull'Asklepieion di Atene vd. Melfi 2007, pp. 313-432. 
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l'incubazione, necessariamente svolta all'interno del tempio, nell'abaton. Nelle raffigu-
razioni di epoca tardo-classica l'aiutante porta solitamente animali quali bovini e mon-
toni, da offrire in dono alla divinità. Tale usanza è nota durante un'importante celebra-
zione rituale legata al culto di Asclepio ad Atene, vale a dire gli Epidauria o Askle-
pieia225. Come nei rilievi ateniesi di IV sec. a.C. così nel rilievo di Monaco compare una 
componente paesaggistica, che è composta dall'enorme platano sullo sfondo.  
Dunque sul rilievo tardo-ellenistico si assiste ad una ripresa degli schemi formali 
tipici dei rilievi votivi legati al culto di Asclepio. Un elemento permette, tuttavia, di 
ampliare tale connessione dall'ambito formale a quello contenutistico: uno dei due bam-
bini posti nella terza fila stringe tra le mani un volatile di piccole dimensioni, che, se 
messo in connessione con Asclepio non può che essere riconosciuto come un gallo226. Il 
gallo era l'animale prediletto dal dio e per questo era solitamente sacrificato durante le 
celebrazioni connesse con il suo culto227. Socrate, ad esempio, prima di morire esorta i 
suoi allievi a donare ad Asclepio un gallo228, mentre nel IV mimiambo di Eroda229, poe-
metto di genere scritto tra il 280 e il 265 a.C.230 e incentrato su due donne che si recano 
in visita al santuario di Asclepio a Cos, una schiava di queste offre al sacerdote un gallo 
da sacrificare al dio e ne dispone il successivo banchetto. In realtà, come specificato an-
che in Eroda, il gallo costituiva anche il più economico dono per un sacrificio cruento231, 
abbinato comunque sempre ad un sacrificio incruento, che nella rappresentazione sul ri-
lievo è restituito nelle ceste portate dai fanciulli. 
Se pertanto la processione deve essere necessariamente legata al culto di Ascle-
pio, resta complesso capire se nell'ambientazione paesistica vi sia qualche volontà di 
rendere specificamente manifesto il luogo in cui era officiato il culto o se in essa si pos-
sa leggere comunque un richiamo al dio. Questa questione resta però insoluta. Come 
detto, il marmo utilizzato è stato riconosciuto come pentelico e per questo è stato ascrit-
to alla produzione attica. Il bosco sacro, l'alsos, è noto, come detto, in alcune città, ma 
non si conosce il tipo di alberi che vi erano piantati o che fossero sacri al dio. Oltre alla 
già menzionata Atene, anche a Corinto, città alla quale è ricondotto il rilievo di Monaco 
tramite le notizie del precedente possessore, alcuni tagli nella roccia allineanti a Nord 
del tempio sono stati ricondotti ad un alsos232. Allo stesso modo un boschetto nell'A-
sklepieion è menzionato da Pausania a Titane in Argolide233, Lebeda in Beozia234 e a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
225 Deubner 1959, pp. 72-73, 142; Parke 1977, pp. 63-64, 186; Aleshire 1989, pp. 14, 50, 82, 90 ss.; 
Güntner 1994, p. 38; Comella 2002, p. 107. In generale sul culto di Asclepio si veda Riethmüller 2005. 
226 Per completezza è necessario ricordare che galli erano sacrificati anche per Dioniso, Kore ed Hermes, 
Burkert 2003, p. 147. Inoltre, qualora si volesse propendere per l'ipotesi identificativa legata a Iside e Se-
rapide, il volatile potrebbe essere interpretato come un'oca, che sappiamo era sacrificata a Iside, Paus., X, 
32, 16. 
227 Su questo vd. Edelstein, Edelstein 1945, pp. pp. 296 ss.; Aleshire 1989, p. 14. 
228 Plat., Phaedo 118a. 
229 Herondas IV, 14-18. 
230 Sul componimento vd. De Gregorio 1997; Zanker 2009. 
231 Anche Paus., X, 32, 16, specifica l'ordine "gerarchico" dei sacrifici. 
232 Roebuck 1951, p. 14. 
233 Paus., II, 11, 6. 
234 Paus., IX, 19, 2. 
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Epidauro235. La città, tuttavia, maggiormente legata all'ambiente boschivo è Cos: un 
epigramma trovato nella terrazza superiore del santuario testimonia che il luogo più an-
tico di culto del dio era il bosco sacro, che nel periodo ellenistico è a lui associato236. Si 
tratta, però, di cipressi, come tradisce anche l'associazione cultuale nel III sec. a.C. di 
Apollo Kyparissios e Asclepio, attestato da una legge sacra che riguarda proprio la con-
servazione degli alberi237. L'albero presente sul rilievo è però un platano e non un ci-
presso, che avrebbe ricevuto una caratterizzazione specifica, data la sua importanza per 
la città. Tuttavia, si potrebbe pensare che il platano sia legato ugualmente a Cos, in rela-
zione alla famosa scuola medica fondata da Ippocrate, il quale, secondo la leggenda, 
esercitava le proprie arti all'ombra di un platano secolare di dimensioni fuori dal comu-
ne, che rimase il simbolo della città e della sua scuola medica238. D'altronde a partire dal 
242 a.C. furono inaugurati i Megala Asklepieia, giochi panellenici che si svolgevano 
ogni cinque anni, accrescendo ancora di più la fama del luogo di culto nel mondo gre-
co239.  
Analizzata e spiegata la convergenza della composizione verso un tema cultuale 
legato al dio Asclepio, resta da compiere l'esegesi iconografica del dio in trono a partire 
dal rilievo di Monaco. Il dio deve necessariamente, in virtù degli attributi e dei paralleli 
riscontrati nelle produzioni precedenti, essere identificato con Asclepio. Ad avvalorare 
tale connesione è la replica di Napoli, derivante iconograficamente e tematicamente dal 
prototipo originario, che reca nella mano destra un bastone, classico attributo del dio, 
come si vede ad esempio in un rilievo votivo con Asclepio seduto in trono e con bastone 
nella destra, in una posa molto simile ai rilievi qui analizzati240. Lo schema formale del-
la figura rimanda, bensì, a modelli più antichi. È noto, infatti, tra i rilievi della seconda 
metà del IV sec. a.C. un modello che si diffuse ampiamente, seppur con alcune varia-
zioni, nel repertorio figurativo greco. Si tratta di una figura maschile barbata, sedente su 
trono rivolto verso sinistra e vestita di himation, che copre la spalla sinistra e, ricadendo, 
gli arti inferiori. La disposizione a tre quarti del trono e del suppedaneo, sul quale di-
spone i piedi la figura, segue i medesimi effetti prospettici del dio del rilievo di Monaco. 
Allo stesso modo è disposto il petto, girato di tre quarti verso l'osservatore, in antitesi 
con l'andamento del trono, mentre il braccio destro è sollevato per sostenere uno scettro. 
Questo modello è ben riconoscibile soprattutto sul noto rilievo di Mondragone al Museo 
Archeologico di Napoli241 e sulla già più volte menzionata Tribuna di Eshmun242. Nel 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
235 Paus., II, 27, 1 
236 Sokolowski 1969, p. 165; Sherwin-White 1978, pp. 338 ss. Sull'Asklepieion di Cos vd. il recente lavo-
ro di Interdonato 2013. 
237 Sokolowski 1969, p. 150. 
238 Su questa figura vedi in generale Wickkiser 2008, passim, con bibl. 
239 Sherwin-White 1978, pp. 111-112, 315, 357-358. 
240 Dall'Asklepieion. Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 1337. Svoronos 1908-37, p. 257, n. 
1337; Comella 2002, p. 196, n. Atene 82. 
241 Inv. s.n. Borrelli 1920; Mingazzini 1927; Peschlow-Bindokat 1972, pp. 127-128, 156, n. R66; Sch-
wartz 1987, pp. 66, 199-200, n. R8; LIMC IV (1988), s.v. Demeter, n. 412 (L. Beschi); LIMC V (1990), 
s.v. Iakchnos, n. 2b (E. Simon); LIMC VI (1992), s.v. Hekate, n. 23 (H. Sarian); Güntner 1994, pp. 57-58, 
153, n. D23, tav. 30; Bonanome 1995; Leventi 2007; Comella 2008, pp. 172-179, 184, 186, 189, fig. 5; 
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primo esemplare, identificato dalla Bonanome come Asclepio - ma non mancano ipotesi 
legate a Zeus -, il dio è seduto su un trono ligneo di forma squadrata con alto schienale e 
bracciolo sostenuto anteriormente da un piccolo animale fantastico; il braccio sinistro è 
rilassato e disteso a coprire lo stesso bracciolo ma non reca nulla nelle mani. Rispetto a 
quest'ultimo la figura della Tribuna differisce leggermente: il braccio destro è più solle-
vato, formando un angolo di novanta gradi nella piega del gomito per sorreggere uno 
scettro, che, al pari del rilievo di Mondragone, era realizzato separatamente in metallo; 
il suppedaneo è intagliato e sagomato, e non semplicemente squadrato; infine soprattut-
to il braccio sinistro è appoggiato al bracciolo, aderendo per l'intera lunghezza dell'a-
vambraccio. Il rilievo della Tribuna risulta pertanto l'antecedente più prossimo cui si è 
ispirato il modello tardo-ellenistico. Come è logico che sia la più comune attribuzione di 
una divinità in trono, munita di scettro e vestita di himation, conduce indubbiamente a 
Zeus, sulla scorta soprattutto del modello fornito dal frontone fidiaco del tempio di Ate-
na Parthenos243, nonché dal fregio dello stesso tempio. Il dio del rilievo di Mondragone, 
d'altronde, presenta l'importante particolare del braccio sinistro disteso oltre il bracciolo, 
che in numerose riproduzione di Zeus, quali soprattutto la base della statua fidiaca di 
Atena Parthenos244, nota da diverse repliche, tra cui soprattutto il rilievo Del Drago del 
Museo Nazionale Romano, stringe nella mano una folgore, classico attributo del dio, 
così come lo Zeus del fregio del Partenone, che ancor di più ritrae il braccio sinistro e lo 
appoggia sullo schienale. Una divinità in trono, che, al contrario, risulta più simile alla 
figura della Tribuna è presente su un'ara votiva circolare ad essa contemporanea prove-
niente dall'Agora di Atene245: anche in questo caso il braccio è sollevato e nella destra 
stringe lo scettro. Nelle divinità appena presentate è riconosciuto per lo più Zeus. Nel 
caso dei rilievi dipendenti dalla base dell'Atena Parthenos, ciò è facilitato dalla presen-
za della folgore, mentre in altri casi l'identificazione è suggerita dalla presenza di Hera, 
come nel caso dell'ara circolare dell'Agora o della Tribuna di Eshmun. D'altronde nel IV 
sec. a.C. lo schema del dio in trono è comune a molte figure di Zeus Meilichios e Zeus 
Philios246, divinità dal carattere ctonio, e per questo spesso raffigurate con il serpente.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
LIMC Suppl. (2009), s.v. Demeter, n. 412 (E. Lippolis); Comella 2011, pp. 61-66, 109, n. 14, fig. 14; Au-
gusto e la Campania 2014, pp. 97-98, n. VIII.62 (M. Caso). 
242 Per la bibl. sulla Tribuna vd. capitolo 2.6. In particolare per la figura seduta in trono Stucky 1984, pp. 
14-15, n. 11, p. 40, tavv. 8,2; 9,4; 18,2. Si veda inoltre la figura di Zeus sulla base del Museo di Alessan-
dria, Ghisellini 1999, pp. 45-51. 
243 Specificamente su questa figura del fregio vd. Delivorrias 1982. Si veda inoltre la lucida analisi icono-
grafica e iconologica di Bonanome 1995, pp. 122-132. 
244 Vd. Cullen Davison 2009, pp. 117-126 (con bibl.). 
245 Museo Archeologico Nazionale di Atene, inv. 1731. Svoronos 1908-37, pp. 158 ss., n. 14; Karouzou 
1968, p. 155; Stucky 1984, tav. 14,1; Bonanome 1995, p. 129; Kaltsas 2002, pp. 254-255, n. 532 (con al-
tra bibl.). 
246 Su questo vedi il recente studio di Lalonde 2006, oltre ai vari aspetti legati alla figura del serpente in 
Ogden 2013. 
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Con Zeus Meilichios è stato messo in relazione un interessante rilievo del Museo 
dell'Agora247 di Atene, che nell'analisi iconografica qui proposta può risultare partico-
larmente rilevante. È conservata solo parte della metà destra del rilievo, che permette 
ancora di riconoscere la lesena laterale. Su un trono lavorato con particolare finezza sie-
de con disinvoltura una divinità con himation, che copre interamente solo la parte infe-
riore del corpo, mentre sembra avvolgersi dietro il dorso prima di ricomparire avvolto 
intorno al braccio destro. Nella destra stringe un bastone nodoso a forma di scettro, leg-
germente inclinato verso il proprio volto, che guarda obliquamente in avanti verso una 
divinità femminile, di cui rimane solo il braccio sinistro piegato e appoggiato su un pi-
lastrino. L'atteggiamento rilassato del dio porta il bacino in avanti e il gomito sinistro 
all'indietro, poggiato sulla spalliera del seggio. Quest'ultimo è un trono lapideo sagoma-
to in modo arcuato nella parte posteriore, dove si trova una spalliera non troppo alta, 
mentre sul lato del bracciolo è decorato con delle volute. Lo stesso lato del trono pre-
senta una particolare doppia terminazione con zampe leonine. In questa forma speculare 
del bracciolo sembra rievocare i già menzionati trapezofori, diffusi a partire dal II sec. 
a.C., sulla base di modelli più antichi, probabilmente di IV sec. a.C. Nella forma, tutta-
via, tale trono non è poi così dissimile dai seggi delle proedrie dei teatri ellenistici già 
ricordati in precedenza e dai troni di epoca romana. Non a caso forse su alcuni seggi del 
teatro di Atene è presente un serpente sui lati dei braccioli248. Elemento dirimente circa 
il significato del rilievo è un serpente che si avvolge su se stesso con più spire, rivol-
gendo in ultimo la testa verso il dio in trono, che pertanto è stato comunemente identifi-
cato come Zeus Meilichios, divinità ctonia, venerata ad Atene nei porti di Munichia e 
Pireo. Il culto di Meilichios, un demone in forma di serpente, era molto antico e prece-
deva quello di Zeus, che lo soppiantò249. Mi sento tuttavia di condividere le riserve mo-
strate da Ogden e in parte da Lalonde circa tale identificazione, dal momento che l'ico-
nografia più consueta per questa divinità nei rilievi votivi attici è costituita sì da un uo-
mo con barba, maestosamente assiso in trono, ma solitamente corredato di phiale e 
fronteggiato da dedicanti250, qui forse presenti nel seguito della figurazione, ma poco 
probabili, per la presenza di una seconda divinità, femminile, al suo fianco. Sorprendo-
no le evidenti affinità formali e compositive di questo rilievo rispetto all'esemplare di 
Monaco: la disposizione disinvolta del dio, che mostra l'addome in avanti e poggia il 
braccio sinistro sul bracciolo, l'utilizzo di un trono, seppur diverso, ma riccamente com-
posito e, non da poco, la figura femminile sul lato, poco conservata ma eloquente nel 
posizionamento del braccio sul pilastrino. Il rilievo dell'Agora di Atene, anche in ragio-
ne di un culto ivi già attestato nell'Eleusinion251, potrebbe rappresentare il dio Ascle-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
247 Inv. S593. Hausmann 1960, pp. 96-99, fig. 58; Jameson 1965, p. 161, nota 2a; Richter 1966, pp. 99-
100, fig. 494; Mitropoulou 1977, pp. 121-122, n. 12, fig. 54; Carroll-Spillecke 1985, p. 76; Lalonde 2006, 
p. 106, n. ZM?11; Ogden 2013, pp. 274-275. 
248 Richter 1966, figg. 501-502. 
249 Vd. Lalonde 2006. 
250 Bonanome 1995, p. 130, nota 20. 
251 Lawton 1999, che analizza proprio i rilievi votivi dedicati ad Asclepio provenienti dall'edificio. Si veda 
anche Bonanome 1995, pp. 137-156. 
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pio252, che come Zeus Meilichios possiede l'attributo del serpente e del bastone, che nel-
la forma in realtà ricorda fortemente, costituendone il precedente più prossimo, la repli-
ca del Museo di Napoli. Controversa risulta anche la datazione del rilievo, che secondo 
Hausmann e Richter si inquadra tra le prime produzioni neoattiche, risultando di conse-
guenza contemporaneo di quello di Monaco, mentre Ogden propende per una datazione 
nell'ultimo quarto del IV sec. a.C. Se il rilievo dell'Agora è databile tra le prime produ-
zioni neoattiche, offerto in qualità di ex voto al dio Asclepio nell'Eleusinion, allora esso 
condivide lo stesso modello utilizzato per il rilievo di Napoli, confermando che questo e 
il rilievo di Monaco rappresentano il dio Asclepio, attribuzione che probabilmente può 
essere estesa al prototipo originario. 
Le difficoltà attribuzionistiche relative a figure barbate in trono sono ben chiare 
e giustificate a causa delle interrelazioni esistenti tra Zeus e Asclepio, già a partire 
dall'epoca classica, quando venne accolto ad Atene il culto del dio di Epidauro. I proto-
tipi elaborati per incarnare Asclepio risentono fortemente dell'ideale fidiaco di Zeus, al 
quale però è abbinata la dolcezza e l'umanità proprie di un dio salutare e soprattutto po-
polare253. D'altronde, come nel caso del rilievo di Mondragone, la mancanza di specifici 
attributi ricollegabili ad una divinità, Zeus o Zeus Meilichios, e la contemporanea pre-
senza di una divinità al suo fianco, sicuramente non identificabile come Hera, tendono a 
confermare che il rilievo possa rappresentare proprio Asclepio.  
A fianco al dio su tutti i rilievi analizzati, quelli di Monaco e dell'Agora, così an-
che quelli provenienti da Rodi, tipologicamente derivanti dallo stesso modello, per i 
quali, però, è necessario un discorso a parte, compare una figura femminile. L'imposta-
zione della figura è sempre la medesima: rivolta frontalmente all'osservatore, la donna è 
stante sulla gamba destra, mentre la sinistra è flessa per effetto del rilassamento del ba-
cino, che comporta un inarcamento in avanti del busto. Tale andamento del corpo è giu-
stificato sul rilievo di Monaco dalla presenza di un pilastrino, sul quale è poggiato il 
gomito. Un'immagine del tutto simile si osserva sul rilievo dell'Agora, mentre sui rilievi 
rodii, pur mantenendo inalterata la ponderazione della figura, è scomparso il pilastrino. 
Se, come è stato qui proposto, il rilievo di Monaco rappresenta un sacrificio, forse ine-
rente la celebrazione degli Asklepieia, al dio Asclepio, è possibile identificare la donna 
al suo fianco come Igea. Lo schema iconografico, nel quale un posto di rilievo è occu-
pato dalla presenza del pilastrino, è già comune negli anni finali del V sec. a.C., quando 
fu utilizzato per la rappresentazione della cd. Afrodite angelehnte254, statua di culto rea-
lizzata da uno degli allievi di Fidia. Ricorre però anche nel IV sec. a.C. in un rilievo 
frammentario proveniente dal teatro di Dioniso ad Atene255, nel quale sono rappresenta-
te Demetra su cista e Kore al suo fianco, la quale, seppur con schema inverso, è ripro-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
252 Di questa opinione anche Carroll-Spillecke 1985, p. 76; Ogden 2013, p. 275. Richter 1966, pp. 99-100 
propone invece Hades. 
253 Bonanome 1995, pp. 135. 
254 Vd. da ultimo Gasparri 2009, pp. 58-62, n. 24 (C. Capaldi). 
255 Museo Archeologico Nazionale, inv. 1432. Svoronos 1908-37, p. 437-438, n. 1432, tav. 59; Süsserott 
1938, pp. 116-117, tav. 19,4; Peschlow-Bindokat 1972, p. 152, n. R31; Güntner 1994, p. 138, n. D3; Bo-
nanome 1995, p. 75, fig. 39; Vikela 1997, p. 204; Comella 2002, p. 199, n. Atene 112. 
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dotta secondo le stesse modalità formali. Come è stato notato256, l'immagine di Kore ri-
chiama un tipo statuario a tutto tondo, databile intorno alla metà del IV sec. a.C., detto 
"Florentiner Kore", noto da più repliche257. Tuttavia, rispetto a questi esemplari nel ri-
lievo di Monaco si assiste ad una variazione delle vesti che "attualizza" la rappresenta-
zione, dal momento che la dea indossa un chitone altocinto ed è priva di himation, rie-
vocando per molti tratti alcuni tipi statuari di Muse ellenistiche, specialmente quelle le-
gate a Philiskos di Rodi258. Si veda in questo senso un'interessante statua di II sec. a.C. 
rinvenuta a Pergamo, ora a Berlino259, la quale segue la stessa impostazione del corpo e 
piega il braccio sinistro, che però in questo caso non poggia su un pilastrino e indossa 
un chitone altocinto molto simile a quello della dea del rilievo di Monaco. L'utilizzo di 
pilastrini nell'iconografia di Igea non è sconosciuto nell'iconografia tardo-classica, come 
è evidente da un rilievo frammentario di Verona260, nel quale è rappresentato Asclepio 
vestito di himation e stante sul proprio bastone e a lato è Igea, che, quasi ripetendo spe-
cularmente lo schema del padre, poggia il proprio braccio teso su un pilastrino, testimo-
niando una ripresa del tipo statuario utilizzato per Kore. D'altronde, oltre al fatto che 
sono noti numerosi gruppi scultorei nei quali Igea accompagna Asclepio, il parallelismo 
iconografico e iconologico tra Igea e Kore è ben chiaro sia nella loro qualità di "figlie", 
che accompagnano il genitore assiso, sia nello stretto legame cultuale, almeno per Atene, 
con le due divinità di Eleusi261.  
Il rilievo di Monaco, come accennato in precedenza, è stato spesso connesso ad una 
rappresentazione cultuale in onore della coppia Serapide e Iside262. Questa identificazio-
ne è stata dedotta dai due rilievi rodii263, già analizzati iconograficamente in precedenza, 
i quali, almeno in uno dei due casi, rappresentano appunto Serapide e Iside. La dea è 
con certezza identificabile nella figura femminile del rilievo di Londra per la presenza 
del tipico nodo. Nello stesso rilievo, il dio in trono, che con leggere discrepanze ripro-
duce puntualmente il modello utilizzato per i rilievi di Napoli e Monaco, porta sul capo 
il Modius, il caratteristico copricapo di forma troncoconica di Serapide264. Rispetto all'i-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
256 Güntner 1994, p. 51. 
257 Kabus-Jahn 1963, pp. 2 ss.; Lippold 1950, p. 237; Peschlow-Bindokat 1972, p. 137; Filges 1997, pp. 
50 ss. 
258 Vd. capitolo 2.8. 
259 Inv. AvP VII 77. Schober 1951, pp. 111, 131 fig. 79; Niemeier 1985, pp. 65–69, 139–143; von Pritt-
witz und Gaffron 2007, p. 210, fig. 210. 
260 Museo Maffeiano, inv. 28616. Dütschke 1880, n. 562; Hausmann 1960, p. 69, fig. 39; Ritti 1981, p. 52, 
n. 19; Güntner 1994, p. 138, n. C11; Comella 2002, p. 205, n. Atene 181. 
261 Sui tipi statuari di Igea vd. Leventi 2003. 
262 Vedi supra. 
263 Si deve tuttavia giustamente sottolineare la connessione instaurata da Maiuri 1932, p. 18, tra il rilievo 
del Museo di Rodi e la pittura con hieros gamia di Zeus ed Hera presente su una parete della Casa del Pit-
tore Tragico a Pompei (Napoli, Museo Nazionale, inv. 9559). In effetti le somiglianza sono molte, Zeus è 
posto su un trono in modo molto simile ai rilievi qui analizzati ed è fiancheggiato da Hera stante. Tra loro 
un pilastro sormontato da un'aquila, simbolo del padre degli dei. Sulla pittura vd. Richardson 2000, p. 174 
con bibl. 
264 Sul significato religioso e sull'iconografia del dio la bibliografia è cospicua. Si veda soprattutto Stam-
baugh 1972; Hornbostel 1973; Merkelbach 1995; Sfameni Gasparro 2003; Schmidt 2005; Pfeiffer 2008; 
Legras 2014. 
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conografia tradizionale sono note alcune rappresentazioni del dio che richiamano mag-
giormente il modello classico fidiaco dello Zeus in trono con scettro e petto nudo265. 
Queste rappresentazioni secondo Tran Tam Tinh sarebbero le più antiche elaborate in 
epoca ellenistica. In questo senso, tuttavia, mi pare decisivo nel passaggio dalla figura 
di Asclepio a quella di Serapide l'aspetto ideologico e iconografico. 
Secondo Tacito, l’identificazione di Serapide con Asclepio era accettata da mol-
ti266, ma ciò non trova riscontro nel periodo ellenistico, quando le due divinità non sono 
specificamente collegate, anche se il culto di Serapide e di Iside presenta alcuni punti di 
contatto con quello di Asclepio e di Igea. Pausania riferisce ad esempio il caso di Delo, 
dove le immagini di culto di Serapide o di Iside sono venerate in prossimità di quelle di 
Asclepio267. Il loro rituale, inoltre, presentava alcune somiglianze sia a livello di prati-
che sia a livello di organizzazione dell'ordine sacerdotale268.  
 Serapide e Asclepio condividono sfere di intervento e poteri: alcune epigrafi di 
età ellenistica della Grecia centrale, ad esempio, attestano che ad entrambi sono dedicati 
schiavi che vengono manomessi. Soprattutto, ad entrambe le divinità vengono attribuiti 
miracoli, avvenuti grazie a poteri guaritori269. Lo stesso Demetrio del Falero, tiranno di 
Atene dal 317 a.C. al 307 a.C., viene curato dalla cecità grazie all’intervento di Serapi-
de270. Vespasiano compie delle cure miracolose sotto gli auspici di Serapide nel corso 
del suo soggiorno ad Alessandria nel 69 d.C.271. 
Il collegamento tra Serapide e i sogni, in realtà, si va a costituire già nell’ambito 
della sua introduzione in Egitto, quando appare in sogno a Tolemeo I. Un interessante 
esempio dell’intervento della divinità che si manifesta in sogno è ricordata dalla signifi-
cativa testimonianza papiracea di Zoilos, greco di Aspendos, che inoltra una petizione 
ad Apollonio, dioiketes di Tolemeo II, ricordando di come, pregando Serapide per la sa-
lute e il successo di Apollonio, il dio gli sia apparso in sogno, chiedendogli di recarsi 
presso il ministro per chiedergli della costruzione di un tempio dotato di temenos e della 
fondazione di un culto in suo onore. Quando Zoilos si rifiuta, viene colpito da una grave 
malattia, in seguito alla quale si decide a scrivere ad Apollonio, stabilendo così un le-
game tra il benessere dello Stato (rappresentato da Apollonio), e il benessere del singo-
lo, che dipendono entrambi dalla costituzione del culto del dio272.   
 Tuttavia, non possiamo parlare di una vera e propria connessione tra le due divi-
nità, poiché solo alcuni aspetti di Asclepio vanno ad arricchire le numerose competenze 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
265 Elenco in Tran Tam Tinh 1983, pp. 43-44, nota 24. Si vedano soprattutto un altare circolare da Tigani, 
Samo, con divinità egizie, tra cui Serapide in trono fiancheggiato da Iside e Anubi e in particolare una la-
stra con lo stesso motivo in collezione privata, proveniente dall'Eritrea. Nel caso della lastra si nota una 
certa somiglianza nella raffigurazione di Iside che stringe lo scettro con l'avambraccio come nel rilievo di 
Londra. 
266 Tac., Hist., IV, 84, 5. 
267 Paus., III, 22, 13. 
268 Stambaugh 1972, p. 75. 
269 IG, VII, 3301-3399; 3198-3204; IG, IX, I, 120-27; 359-361; 364-370; 379-385. 
270 D. L., V.76. 
271 Tac., Hist. IV.82. 
272 Hölbl 1993; Bricault 2008; Pfeiffer 2008, pp. 396-397. 
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di Serapide: semplicemente, le due divinità esercitavano un ruolo simile, con delle mo-
dalità comuni. Inoltre, la funzione di dio guaritore è riferibile in particolar modo a Sera-
pide secondo l’aspetto che assume ad Alessandria, dal momento che a Menfi queste sue 
facoltà curative non sono mai così caratteristiche come quelle legate al mondo 
dell’Oltretomba, anche perché le funzioni di Asclepio, all’interno del pantheon egizio, 
sono già riconducibili a Imhotep, il leggendario scriba diventato dio, il quale a Menfi ha 
già un centro di culto radicato, proprio nei pressi del sepolcro del toro Api273, e a cui i 
fedeli nei papiri si rivolgono anche con l’epiteto di to Asklepeion274. 
D'altronde però anche la stessa Iside, chiaramente identificabile nel rilievo di 
Londra e probabilmente ricostruibile in quello di Rodi, assume caratteristiche e acce-
zioni proprie di Igea, tanto da esserne assimilata con l'epiteto di Medica. Significativa è 
la notizia, riportata da Pausania, della dedica di un santuario nella località più significa-
tiva per il culto di Asclepio e Igea, Epidauro, dove nel II sec. d.C. fu dedicato un tempio 
ad "Asclepio, Igea e Apollo sotto i loro nomi egizi", vale a dire Serapide, Iside e Arpo-
crate275; il tempio fu forse dedicato all'interno del più antico Asklepieion. Lo stesso pe-
riegeta ricorda che nella città di Egira in Acaia esisteva un tempio dedicato a divinità 
guaritrici che conteneva le statue di Asclepio, Serapide e Iside276. Anche ad Atene in 
epoca ellenistica fu istituito un luogo culto di Iside lungo le pendici meridionali dell'A-
cropoli, inizialmente forse senza un vero e proprio tempio, che fu eretto solo successi-
vamente277. Il luogo di culto, considerato secondario rispetto all'Iseo-Serapeo cittadino, 
fu posto sulla cosiddetta terrazza occidentale in prossimità del santuario di Asclepio, e 
proprio con le accezioni salvifiche e salutari di Iside si può spiegare una tale associazio-
ne e localizzazione. La pratica dell'incubazione che si svolgeva anche nei riti della dea 
può forse aver comportato l'utilizzo di strutture di servizio del vicino Asklepieion, come 
il katagoghion. Il terminus ante quem per l'introduzione del culto è costituito da un alta-
re, sul quale è posta un'iscrizione con i nomi, al genitivo, di Hermes, Afrodite, Pan e le 
Ninfe e Iside, databile nella seconda metà del I sec. a.C.278  
In ogni caso la figura di Asclepio dei rilievi di Monaco e Napoli ha molti ele-
menti in comune con l'iconografia di Zeus a partire dalle sue prime rappresentazioni fi-
diache e lo stesso Serapide, proprio dal punto di vista iconografico, deve molto a questo 
modello. 
Dunque l'utilizzo di un tale schema compositivo per l'immagine di Serapide può 
essere spiegato nei termini di una assimilazione iconografica e iconologica del dio a 
Zeus/Asclepio. Rimane però il dato particolare della provenienza da Rodi, che accomu-
na i due rilievi di Londra e della stessa Rodi. Il culto delle divinità egiziane nell'isola del 
Dodecanneso è ben nota attraverso le fonti archeologiche, epigrafiche e letterarie. I con-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
273 Stambaugh 1972, pp. 76-77. 
274 Wilcken 1927-57, 82-85. 
275 Paus., II, 27, 6. Vd. Witt 1997, p. 192; Bricault 2008, p. 62. 
276 Paus., II, 27, 7. 
277 Aleshire 1989, pp. 22-23; Pirenne-Delforge 1994, pp. 43-44; Bommas 2005a; Melfi 2007, pp. 347-
348; Greco 2010, pp. 187-188. 
278 IG II2 4994. 
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tatti con l'Egitto furono sempre piuttosto intensi, soprattutto per ragioni commerciali, e, 
successivamente a partire dal regno lagide, subentrarono anche motivazioni di carattere 
politico279. Già Tolomeo I pose il proprio quartier generale a Rodi, aiutando gli abitanti 
dell'isola contro Demetrio Poliorcete e per questo gli fu tributato un culto, che precedet-
te l'introduzione delle divinità egizie, forse collocabile all'inizio del III sec. a.C., anche 
se le attestazioni epigrafiche iniziano solo nella prima metà del secolo successivo. 
Concludendo, il rilievo del Museo di Napoli, proveniente dalla Casa di Apollo a 
Pompei, si configura come la replica di un modello noto da più repliche, elaborato pro-
babilmente nella prima metà del III sec. a.C. L'esemplare di Napoli costituisce un ex-
cerptum, vale a dire la riproduzione selettiva di una composizione che doveva necessa-
riamente comprendere anche la controparte femmniile. Il soggetto rappresentato, in vir-
tù della combinazione tra i rilievi di Napoli e Monaco, deve essere individuato nel re-
pertorio figurativo afferente ad Asclepio. A partire da questo Vorbild è nata una Umbil-
dung, forse legata all'ambiente insulare microasiatico, che, mutuando dal modello lo 
schema formale, ne rielabora il significato, alla luce dell'ambivalenza e del sincretismo 




2.3. Teorie di divinità 
 
 
In questo capitolo si sono voluti inserire quei temi iconografici relativi a divinità 
rappresentate in pose stanti e ferme in ragione del loro stile, ispirato all'arcaismo greco, 




2.3.1 Apollo, Artemide e Latona 
 
 
La serie dei rilievi noti come deliaci o citaredici, denominazione dovuta alla pre-
senza in numerosi esemplari di Apollo, Artemide e Latona nell'atto di svolgere una li-
bagione, rappresenta una delle più diffuse e peculiari produzioni della scuola neoattica. 
Dalla Campania provengono alcuni esemplari di questa serie che si può suddividere in 
tre diversi tipi280, entro i quali cercheremo di inserire gli esemplari campani.  
Il primo tipo è caratterizzato da una rappresentazione composta da tre figure di 
divinità in stile arcaistico disposte in fila mentre incedono verso un alto pilastro su cui è 
posto un simulacro di Apollo nudo con patera nella destra e plektron nella sinistra, an-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
279 Sulla diffusione a Rodi dei culti egizi vd. Dunand 1972, pp. 18-29. Si veda anche Pugliese Carratelli 
1939-40 e Bricault 2014, p. 42 per i Sarapiastes attestati nelle diverse città dell'isola. 
280 Tale suddivisione è stata proposta da Wagner 1982 e poi comunemente accettata. 
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ch'esso richiamante lo stile arcaico. Da sinistra verso destra incede Latona, vestita di 
peplo attico altocinto, che mantiene con la sinistra un bastone, mentre con la destra sol-
leva delicatamente sopra la spalla l'himation, che scende dietro la schiena e si arrotola 
intorno al braccio sinistro. Segue Artemide, abbigliata allo stesso modo della madre e 
con stessa capigliatura, scriminatura centrale e bande desinenti in trecce, ma rispetto a 
quest'ultima è girata interamente di profilo e con l'indice e il pollice della mano sinistra 
mantiene una fiaccola mentre con la destra sostiene un lembo della veste di Apollo che 
la precede. Quest'ultimo indossa un peplo attico cinto sotto il petto attraverso una larga 
fascia e un lungo mantello appuntato sulle spalle scende quasi fino ai piedi. Con la ma-
no sinistra suona una grossa cetra, che mantiene con la destra.   
Delle tre repliche di questo tipo una è conservata al Louvre281, già a Villa Albani, 
che risulta essere l'unica che ad oggi restituisca l'intera scena e che si può datare nel ter-
zo quarto del I sec. a.C. (Fig. 7): una lastra frammentaria proviene, invece, da Corinto282, 
sulla quale si conserva una scena, composta almeno da un personaggio di cui si conser-
va la mano destra, e alle spalle un rilievo rettangolare posto su un pilastro sormontato da 
un capitello a sofà. Su quest'ultimo rilievo si intravedono le tre divinità incedenti verso 
destra, dove, probabilmente è presente il pilastro sul quale è posta la statua di Apollo. Il 
rilievo per l'esiguità della parte conservata risulta di difficile datazione, ma è probabile 
un inquadramento intorno al 100 a.C.283 
Un rilievo conservato nel Museo Maffeiano di Verona284 attesta l'utilizzo dello 
stesso tipo di Apollo citaredo, presente sulle lastre del Louvre e di Corinto, ma in asso-
ciazione ad una immagine di Atena e ad un'altra di difficile definizione. Il rilievo pre-
senta i caratteri tipici dello stile del terzo venticinquennio del I sec. a.C. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
281 Inv. MA 519. Fröhner 1870, pp. 47-48, n. 16; Villefosse, Albert 1922, p. 52, n. 519; Wagner 1982, n. 
12; Villa Albani 1989, p. 387, nota 14a (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 110, 246, n. 333. 
282 Inv. S 2567. Zagdoun 1977, p. 24; Ridgway 1981, p. 427; Cain 1985, p. 101, nota 498; Villa Albani 
1989, p. 387, nota 14b (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 187, 204, 234, n. 158. 
283 Datazione proposta da Villa Albani 1989, p. 387, nota 14a (H.-U. Cain). 
284 Inv. 28623. Schmidt 1922, p. 62, nota 2; Ritti 1981, p. 26, n. 26; Zagdoun 1989, p. 90, nota 54, p. 110, 
nota 34, p. 256, n. 489. 
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Fig. 7: Parigi, Louvre. Rilievo deliaco (da Zagdoun 1989, tav. 32, fig. 120). 
 
 
Fig. 8: Corinto. Rilievo deliaco tipo 1 su pinax (da Ridgway 1981, tav. 91d). 
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Su un candelabro conservato presso i Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori, 
Braccio nuovo285, sono riprodotte separatamente le tre divinità che compongono la sce-
na. Risulta particolarmente interessante notare l'utilizzo dello stesso cartone adoperato 
nel rilievo del Louvre, come si deduce dall'osservazione del lembo terminale del man-
tello di Apollo, che dietro la schiena si solleva in maniera innaturale, poiché doveva, 
nella composizione orizzontale originaria, essere stretto dalla mano destra di Artemide. 
Le figure presenti sul candelabro sono caratterizzate da una marcata linea di contorno, 
che, congiuntamente ad un accentuato plasticismo, permette alle figure di emergere dal-
lo sfondo. I volumi inoltre sono morbidi, privi di eccessivi manierismi e preziosismi ti-
pici delle produzioni arcaistiche, e per questi motivi il candelabro trova confronti strin-
genti con le repliche del tipo 2 di Villa Albani e Berlino, collocandosi cronologicamente 






Fig. 9: Roma, Musei Capitolini. Candelabro con triade deliaca (da Zagdoun 1989, tav. 33, figg. 122-124). 
 
 
Il secondo tipo è ad oggi supportato dal numero più cospicuo di attestazioni. Alla 
scena del primo tipo si aggiunge la figura di Nike posta sull'estremità destra tra Apollo, 
cui si rivolge, e il pilastro, chiudendo orizzontalmente la scena. La dea indossa un peplo 
attico altocinto e porta i capelli raccolti in uno chignon occipitale. È impegnata a versare 
del liquido, funzionale ad una libagione che rappresenta il motivo focale della composi-
zione, attraverso un articolato e complesso movimento del braccio destro che si inarca 
sul capo, mentre con la sinistra mantiene una patera. Se da un lato le figure di Latona e 
Artemide sono del tutto identiche a quelle presenti nel primo tipo, dall'altro Apollo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
285 Inv. 2771. Cain 1985, 177-178, n. 79; Zagdoun 1989, pp. 110, 125, 251, n. 410. 
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cambia leggermente: la mano destra, precedentemente utilizzata per mantenere la grossa 
cetra, viene qui protesa in avanti per sostenere, insieme a Nike, la patera; inoltre nel 
primo tipo il dio ha una ponderazione diversa, più movimentata, rivolge il volto verso 
l'alto e inarca la schiena, quasi a voler alludere ad un incedere ritmato dal suono della 
cetra, mentre nel secondo tipo la sua raffigurazione è più conforme alla rigidità e alla 
staticità dello stile arcaico, cui il modello si ispira. Sulla sinistra è aggiunto un pilastro a 
sezione triangolare, sul quale è posto un tripode. Alle spalle delle quattro figure si erge 
un alto muro diviso in due segmenti, dietro i quali spunta la parte superiore di un tempio 
corinzio periptero tetrastilo riccamente decorato: attraverso una fine e dettagliata rap-
presentazione sono rese le colonne scanalate e i capitelli in stile corinzio classico, con 
doppia corona di foglie d'acanto, elici e volute, che sostengono un epistilio formato da 
architrave a due fasce, al posto delle tre canoniche, di cui l'inferiore liscia e la superiore 
decorata con un motivo a meandro a svastica, arricchito da rosette. Il fregio è formato 
da una teoria di figure femminili su biga in corsa, mentre il tetto, a doppio spiovente con 
antefisse a palmetta, termina con un frontone decorato da due Tritoni alati dagli arti in-
feriori anguiformi, che sorreggono un clipeo con gorgoneion. 
Data l'elaborata composizione non sono numerosi purtroppo gli esemplari che 
conservano tutte le parti della scena. Presso Villa Albani esistevano ben quattro esem-
plari286, che corrispondono alle repliche integre o che conservano la maggior parte 
dell'originaria raffigurazione. Il primo rilievo287, che ancora è conservato presso la villa, 
è databile nella media età augustea e rappresenta con dovizia di particolari tutti gli ele-
menti caratteristici del tipo. Conserva sulla sinistra il tripode posto a coronamento del 
pilastro mentre non è rappresentata la statua di Apollo sul secondo pilastro, quello posto 
alle spalle della Nike. Le figure invece sono caratterizzate da volumi dolci che emergo-
no dallo sfondo attraverso una linea di contorno ben marcata. È, inoltre, molto evidente 
l'eccessiva ricchezza di pieghe, percepibile soprattutto nella figura di Artemide.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
286 Se si interpreta un passaggio di Winckelmann 1764a, p. 239, si dovrebbe invece pensare che fossero 
cinque le repliche conservate nella villa. Allo stesso modo si esprime Zoëga 1808, II, pp. 239-240, il qua-
le tuttavia descrive minutamente i singoli rilievi conservati all'epoca nella villa: il primo, collocato nel 
portico semicircolare di fronte il Coffehouse, corrisponde perfettamente alla descrizione del rilievo del 
Louvre inv. MA 519; il secondo, che nella descrizione risulta spezzato alle spalle di Artemide, mancante 
del tempio, restaurato nella testa della Nike e con una decorazione dell'altare che prevede «Genj muliebri, 
vestiti di lungo, ed alati, che di spalla in spalla reggono i festoni che cingono l'ara», corrisponde perfet-
tamente al rilievo sempre del Louvre MA 964, vd. Morcelli 1785, p. 45, n. 423; per le altre due repliche 
sicuramente una, per la menzione dell'albero si riferisce alla lastra di Berlino inv. SK 921, come già noto, 
mentre per la seconda si parla di un portone posto sopra la testa di Nike e di un rilievo di qualità peggiore. 
In quest'ultimo caso forse lo Zoëga confuse parte del restauro che doveva completare il rilievo del Louvre 
inv. MA 683, la cui provenienza da VIlla Albani è già nota. Queste ultime due lastre erano murate nella 
parete del Caffehause. Cfr. Overbeck 1889, p. 259, nota a. 
287 Inv. 1014. Overbeck 1889, p. 260, n. 3; Schreiber 1889-94, tav. 34; Wagner 1982, n. 5; LIMC II (1984), 
s.v. Apollo, p. 413, n. 352 (E. Simon); Villa Albani 1989, pp. 380-388, n. 124 (H.-U. Cain); Zagdoun 
1989, pp. 107-108, 252, n. 485; Zanker 1989, p. 70, fig. 50; Strazzulla 1990, p. 116, fig. 43; Polito 1994, 
p. 68, fig. 1; Adamo Muscettola 1996, p. 125, figg. 7-8; Cecamore 2002, p. 124, fig. 42. 
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Un secondo rilievo288 è conservato al Louvre, ma anch'esso era un tempo a Villa 
Albani. In questo caso si conserva il tripode sul pilastro e l'intero Götterzug mentre è 
mancante la parte posta sopra il muro di destra, laddove nel rilievo di Villa Albani vi è 
uno spazio vuoto. L'unica differenza compositiva è legata al fregio con bighe del tempio 
sullo sfondo, sul quale la decorazione, nel caso del rilievo del Louvre, è meno serrata e 
quindi presenta un minor numero di bighe. L'esecuzione tecnica della scultura è invece 
meno accurata, alcune proporzioni e diversi dettagli sono ottenuti con una resa più af-
frettata. Ciò è evidente sia nelle divinità sia soprattutto nel tempio alle spalle, che pre-
senta colonne di altezze leggermente divergenti e una minor cura nella resa dei capitelli 
e delle decorazioni dell'epistilio. Per questi elementi il rilievo potrebbe collocarsi nella 
prima metà del I sec. d.C., tra la tarda età augustea e l'età giulio-claudia. 
Mentre un terzo rilievo289, anche questo originariamente a Villa Albani, risulta di-
sperso ma noto da un disegno, un quarto, conservato negli Antikensammlungen degli 
Staatlische Museen di Berlino290 e proveniente ancora da Villa Albani, dopo essere pas-
sato per il Louvre, presenta alcune modifiche alla composizione attestata sugli altri 
esemplari. Sulla destra, oltre il muro di recinzione dell'area sacra si eleva un albero dal 
tronco intrecciato e nodoso, forse un platano che, per una sorta di horror vacui, va a 
riempire l'unica parte del rilievo priva di decorazioni. Allo stesso modo al tempio sono 
aggiunti tre acroteri, riconosciuti come Nakai291, mentre, in compenso, l'altare alle spalle 
di Nike è lasciato liscio, senza alcun ornamento. Questa replica stilisticamente risulta 
del tutto assimilabile a quella di Villa Albani, sia nella rappresentazione dei dettagli ar-
chitettonici sia nella resa dei panneggi delle divinità, specialmente quello di Artemide, e 
pertanto può datarsi nella media età augustea. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
288 Inv. MA 683. Fröhner 1870, pp. 42-44, n. 12; Overbeck 1889, p. 260, n. 3; Schreiber 1889-94, tav. 36; 
Villefosse, Albert 1922, p. 52, n. 183; Bieber 1977, fig. 490; Wagner 1982, n. 6; Villa Albani 1989, p. 
387, nota 15b (H.-U. Cain); LIMC II (1984), s.v. Apollo, p. 413, n. 351b (E. Simon); Zagdoun 1989, pp. 
108, 246, n. 335; Polito 1994, p. 70, fig. 3; Adamo Muscettola 1996, p. 123. 
289 Hirt 1805, fig. 12; Jahn 1873, p. 45, nota 299δ; Overbeck 1889, p. 260, n. 4; Wagner 1982, n. 18; Villa 
Albani 1989, p. 387, nota 15h (H.-U. Cain). 
290 Inv. SK 921. Gerhard 1836, pp. 91-95, n. 146 (riferisce una provenienza da Ostia); Verzeichnis 1885, 
p. 176, n. 921; Overbeck 1889, pp. 259-260, n. 1; Conze 1891, pp. 373-374, n. 921; Schreiber 1889-94, 
tav. 35; Schmidt 1922, p. 61; Blümel 1927, p. 31, nota 1; Fuchs 1959, p. 178, n. 16; Wagner 1982, n. 7; 
LIMC II (1984), s.v. Apollo, p. 413, n. 351a (E. Simon); Wagner 1982, n. 7; Villa Albani 1989, pp. 380-
388, n. 127, nota 15c (h.-U Cain); Zagdoun 1989, pp. 108, 230, n. 96; Polito 1994, p. 69, fig. 2; Adamo 
Muscettola 1996, p. 123; Cecamore 2002, p. 125, fig. 43; Maischberger, Heilmeyer 2002, p. 640, n. 496; 
Grassinger, Pinto, Scholl 2008, pp. 306-307, 310; Heilmeyer 2009, p. 115, fig. 2; Schwarzmaier, Scholl, 
Maischberger 2012, pp. 225−227, n. 126.  
291 Polito 1994, p. 70. 
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Fig. 10:  Roma, Villa Albani. Rilievo deliaco tipo 2 (da Zagdoun 1989, tav. 31, fig. 117). 
 
Fig. 11: Disperso, già a Villa Albani. Rilievo deliaco tipo 2 (da Hirt 1805, fig 12). 
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Fig. 12: Parigi, Louvre, già a Villa Albani. Rilievo deliaco frammentario del tipo 2 (da Zagdoun 1989, tav. 30, 
fig. 115). 
 
Fig. 13: Berlino, Staatliche Museen, Antikensammlungen. Rilievo deliaco tipo 2 (da Polito 1994, fig. 2). 
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Altri rilievi risultano frammentari ma, per la presenza di alcuni elementi che allu-
dono ad un'ambientazione architettonica, sono annoverabili nel tipo 2. Uno dei migliori 
esemplari è conservato al British Museum di Londra e proviene probabilmente dall'At-
tica, poiché apparteneva alla collezione di Lord Elgin292. Si conserva l'intera porzione 
sinistra della lastra fino alla figura di Artemide. Sulla sinistra il pilastro presenta il tri-
pode, mentre il fregio del tempio è lasciato liscio. Il rilievo, attraverso l'analisi stilistica, 
risulta essere uno dei primi, per le forme aggraziate ma equilibrate dei panneggi e per la 
non eccessiva incisività nella resa dei dettagli, mentre la linea di contorno delle figure è 
evidente ma non troppo marcata. Il rilievo è databile nella prima età augustea. Stilisti-
camente affine è un rilievo da poco ricomparso nella casa d'aste Sotheby's e venduto nel 
2013293, il quale faceva parte della collezione del conte Pourtalès-Gorgier a Parigi294 per 
poi passare nel 1865295 in quella del Barone Valentin de Courcel a Cannes296. Si conser-
va l'estremità sinistra inferiore, con l'intera figura di Latona, mancante della testa, e la 
parte inferiore del pilastro che doveva sorreggere il tripode. Per la presenza di questo 
pilastro, che solo nei rilievi di tipo 2 chiude sulla sinistra la scena, è possibile avanzare 
una tale ipotesi di identificazione tipologica. Allo stesso modo esiste un frammento a 
Berlino297, che riproduce la medesima figura di Latona ma non conserva il pilastro sul 
lato. Compare tuttavia la testa della dea e alle spalle compare il bordo di un muro. Tali 
elementi permettono di propendere verso un inquadramento di questo rilievo nell'ambito 
del tipo 2. La figura è più plastica con forme morbide e passaggi di piano sfumati, che 
alterano in maniera sostanziale la schematicità dello stile arcaico, e per questo il rilievo 
è databile nella piena età augustea. 
Altri due esemplari di questo tipo sono riprodotti nel catalogo in appendice poiché 
sono stati rinvenuti nel territorio campano. Si tratta di un frammento rinvenuto a Pie-
tralcina (cat. 79), che conserva la parte superiore del rilievo, relativa alla rappresenta-
zione del tempio, che per il tipo di fregio è perfettamente confrontabile con l'esemplare 
di Villa Albani. Un secondo frammento è purtroppo noto solo attraverso un disegno, 
eseguito nel momento del rinvenimento nella villa, probabilmente Augustea, del Casti-
glione a Capri (cat. 68). Sul disegno si vede la parte superiore di Nike e la cetra di Apol-
lo, mentre sulla sinistra è il pilastro sormontato dalla statua in stile arcaico di Apollo. Il 
riquadro in cui compare un ritratto di profilo di Tiberio è sicuramente un'aggiunta 
dell'autore.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
292 Inv. 610.190. Acquisito nel 1816, cfr. British marbles IX, tav. 26; Overbeck 1889, p. 261, n. 7; Smith 
1892-1904, I, pp. 357-358, n. 775; Wagner 1982, n. 8; Villa Albani 1989, p. 387, nota 15d (H.-U. Cain); 
Zagdoun 1989, pp. 108, 240, n. 247.  
293 Sotheby's 2013, p. 22, n. 20. 
294 Dubois 1841, n. 4. 
295 Catalogue de vente 1865, vendita del 21 marzo, n. 7. 
296 Michaelis 1893, pp. 181-182, n. 16. 
297 Inv. SK 922. Proveniente dalla collezione Gustav Adolf Wilhelm von Ingenheim, Verzeichnis 1885, p. 
177, n. 922; Conze 1891, p. 374, n. 922; Wagner 1982, n. 11; Villa Albani 1989, p. 387 nota 15g (H.-U. 
Cain). 
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Esistono inoltre tre frammenti che modificano lievemente o sostanzialmente la 
rappresentazione convenzionale su descritta.  
Un rilievo, quasi integro, conservato al Louvre, ma proveniente da Villa Albani298, 
presenta su una lastra rettangolare piuttosto allungata, Artemide e Apollo incedenti 
verso la Nike libante. Manca la figura di Latona a causa della spaccatura della lastra ma 
soprattutto manca interamente sullo sfondo il tempio tetrastilo. Nonostante il bordo 
superiore sia costituito da un listello liscio e spesso, simile a quello che definisce il 
muro nelle repliche più complete, in questo caso non vi è la segmentazione del muro, 
cosa che fa alludere ad una semplificazione della scena figurata. Inoltre risulta 
modificata la decorazione dell'altare ai piedi di Nike: se nel rilievo di Berlino si era 
scelto di lasciare libero il campo decorativo, in questo caso invece la decorazione con le 
Horai è sostituita da putti alati e vestiti di chitone che reggono ghirlande di frutta. Tale 
decorazione non risulta essere, tuttavia, sconosciuta alla serie dei rilievi deliaci, dal 
momento che compare sulla lastra di tipo 3 della collezione Hamilton al British. Il 
rilievo è databile tra la tarda età repubblicana e la prima età augustea. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
298 Inv. MA 964. Fröhner 1870, p. 45, n. 13; Villefosse, Albert 1922, pp. 52-53, n. 964; Wagner 1982, n. 
12; Zagdoun 1989, pp. 109, 246, n. 388; Villa Albani 1989, p. 387, nota 15i (H.-U. Cain). 
 
Fig. 14: Londra, British Museum. Parte sinistra di rilievo 
deliaco tipo 2. 
 
Fig. 15: Lotto Sotheby's. Frammento di rilievo 
con Latona, già in collezione Pourtalès-Gorgier. 
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Nella collezione Carl Milles a Modingö in Svezia299 è attestato un frammento che 
conserva la parte superiore di Apollo e Nike. Apollo è vestito con peplo altocinto e 
mantello e tende una patera decorata con fini baccellature verso una Nike. La parte 
superiore della lastra è delimitata da un listello liscio e spesso che si dispiega dritto 
senza segmentazioni. Questo elemento permette di confrontare questo rilievo con quello 
del Louvre inv. MA 964, descritto in precedenza, e di annoverare il rilievo tra le varianti 
del tipo 2, dal momento che è evidente l'assenza dello sfondo architettonico alle spalle. 
Non è possibile sapere se la scena era completata con il resto della triade deliaca e con il 
pilastro e l'altare. Il rilievo è databile come il precedente nel terzo quarto del I sec. a.C. 
 
  
Fig. 16: Parigi, Louvre, già a Villa Albani. Rilievo deliaco tipo 
2, variante (da Zagdoun 1989, tav. 30, fig. 116). 
 
Fig. 17: Modingö, collezione Carl Milles. 
Frammento di rilievo deliaco tipo 2, va-
riante (da Andrén 1965, tav. 40). 
 
Un altro frammento, conservato presso il Museo Civico di Bologna300, è invece di 
grande importanza, come vedremo in seguito, poiché presenta un omphalos, dalla forma 
semiovulare, oltre alla solita figura di Nike libante, in uno stile corsivo e sommario, e 
alle spalle il pilastro con la statua di Apollo. Il rilievo, di difficile datazione, ma proba-
bilmente rientrante nella fase tardo-repubblicana - proto-augustea, costituisce una va-
riante del tipo 2, ma anche una combinazione con il tipo 3, nel quale è appunto presente 
l'omphalos, in quel caso, tuttavia, ricoperto con un ornamento tessile. 
Una terza variante del tipo 2 è rintracciabile nell'altare di Palazzo Massimo, già in 
collezione Spada301. L'altare cilindrico, non in ottimo stato di conservazione, probabil-
mente a causa di un riutilizzo post-antico, è decorato con Latona cui seguono Artemide 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
299 Andrén 1965, p. 112, n. 40; Villa Albani 1989, p. 387, nota 14f (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 109, 
239, n. 229. 
300 Dalla collezione Palagi, Reinach 1912a, p. 8, fig. 2; Ducati 1911, pp. 153-154, n. 11; van Buren 1919, 
p. 98, tav. 15; Wagner 1982, n. 4; Villa Albani 1989, p. 387, nota 13d (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 
109, 231, n. 105 
301 Inv. 125564. Da "Santa Maria de Fabre" presso S. Pietro in Roma. Già nella Galleria Spada, dal 1923 
nel Chiostro Grande del Museo delle Terme. Overbeck 1889, p. 261, n. 8; MNR I, 2, 1981, pp. 203-205, n. 
III14 (P. Rendini); Wagner 1982, n. 14; LIMC II (1984), s.v. Apollo, p. 413, n. 352 (E. Simon); Zagdoun 
1989, p. 109, n. 29; Villa Albani 1989, p. 387, nota 15l (H.-U. Cain); Dräger 1994, p. 236, n. 72; Gasparri, 
Paris 2013, pp. 146-147, n. 88 (D. Bonanome). 
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e Apollo, alle cui spalle rispettivamente sono posti uno sperone roccioso, sul quale è 
una cerva, sacra ad Artemide, e un pilastro sormontato da un tripode, quest'ultimo di 
difficile lettura; la triade incede verso un'arula circolare sulla quale è acceso un fuoco, 
funzionale alla libagione, che ancora una volta è officiata da Nike. Risulta molto chiaro 
come per la decorazione di questo manufatto si sia scelta una libera interpretazione di 
un modello, che, a ben vedere, ha avuto una certa diffusione nell'ambito delle produzio-
ni neoattiche prevalentemente in epoca augustea. La necessità di aggiungere elementi 
che rendano evidente l'identificazione dei personaggi più importanti, Apollo e Artemide, 
e del tipo di azione che svolgono, contribuiscono, insieme all'analisi stilistica, ad inqua-
drare l'opera all'interno dell'attività di una bottega locale romana. I personaggi infatti 
sono resi sommariamente, si perde la schematicità tipica dello stile arcaico a favore di 
uno stile pastoso e plastico, spesso sfumato. L'altare può quindi datarsi nella tarda età 
augustea o probabilmente qualche decennio dopo. 
 
 
Fig. 18: Bologna, Museo civico. Rilievo deliaco tipo 2, variante (da Zagdoun 1989, tav. 32, fig. 119). 
 
Il terzo ed ultimo tipo della serie è composto unicamente dalle figure di Apollo e 
Nike, rappresentati l'uno di fronte all'altro come nel secondo tipo. Sono note per questo 
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tipo quattro repliche, che presentano piccole ma sostanziali differenze tra loro e rispetto 
al secondo tipo302.  
Presso il Museum of Art di Cleveland (cat. 71) è conservata una lastra a rilievo, 
proveniente da Capua, che presenta Apollo in uno stile sostanzialmente più conforme a 
quello arcaico, per le pieghe lunghe e profonde e per i lembi resi a zig-zag, ma soprat-
tutto il dio indossa un himation che si avvolge intorno alla spalla sinistra, girando sotto 
il braccio destro, interamente scoperto, e presenta l'orlo superiore plissettato. Dietro la 
schiena il mantello ricade dritto e leggermente all'infuori. Inoltre alla cetra manca una 
larga fascia che si avvolge intorno al polso sinistro e gira intorno allo strumento, per-
mettendo così al dio di sostenerlo, che è presente in tutti gli esemplari dei tre tipi. Al 
centro, tra le due figure, è un omphalos, dalla forma a cupola e ricoperto da un orna-
mento tessile formato da una serie di sporgenze ovulari. Del tutto identico dal punto di 
vista iconografico è un rilievo conservato al Louvre303, che presenta anche uno stesso 
tipo di lastra, privo di bordi tranne inferiormente, dove è presente un listello liscio che 
funge anche da piano su cui si muovono le figure. Dal punto di vista stilistico si notano 
invece alcune differenze, poiché il rilievo parigino è meno accurato in alcuni dettagli e 
più disarmonico nelle forme, che denotano una cronologia più bassa di quest'ultimo, in-
quadrabile tra la tarda età augustea e la prima età giulio-claudia a dispetto di una data-
zione pienamente augustea dell'esemplare capuano.  
Un altro rilievo del Museo Barracco304 conserva invece solo la porzione superiore 
della scena, attraverso la quale si vede come Apollo sia ancora una volta vestito di solo 
himation. Stilisticamente questo rilievo presenta una resa più secca, una superficie poco 
levigata e delle figure piuttosto piatte, che poco emergono dallo sfondo. Questo esem-
plare è probabilmente databile in età augustea305. 
La quarta ed ultima replica di questo terzo tipo è conservata al British Museum e, 
poiché apparteneva alla collezione Hamilton, è molto probabile che provenga dalla 
Campania (cat. 83). Tale rilievo presenta alcune sostanziali differenze rispetto agli altri 
tre esemplari. La prima e più evidente consiste nella decorazione della scena in cui av-
viene la libagione. Mentre nei tre rilievi precedenti al centro tra le due divinità figurava 
un omphalos, allusione al dio Apollo ma forse anche ad un luogo, Delfi appunto, nell'e-
semplare londinese è presente alle spalle di Nike, quindi sulla destra dell'osservatore, un 
altare circolare, decorato con puttini alati, che indossano lunghe e larghe vesti svolaz-
zanti e sorreggono grosse ghirlande di fiori e frutta. Tale altare non è isolato tra i rilievi 
deliaci, poiché si ritrova sulla lastra del Louvre inv. MA 964, variante del tipo 2. Inoltre 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
302 A questo tipo convenzionalmente è stato attribuita anche la presenza del pilastro con la statua arcaica 
di Apollo. Questo probabilmente poiché la replica di Bologna, da me inserita nel tipo 2, presenta l'om-
phalos di fronte a Nike, vd. Wagner 1982; Villa Albani 1989, pp. 380-388 (H.-U. Cain). 
303 Inv. MA 965. Fröhner 1870, p. 45, n. 13; Wagner 1982, n. 1; Villa Albani 1989, p. 387, nota 13a (H.-U. 
Cain) (data il rilievo nella prima metà del I sec. a.C.); Zagdoun 1989, pp. 246, n. 338.  
304 Inv. 188. Schmidt 1922, p. 62, nota 19; Wagner 1982, n. 3; Villa Albani 1989, p. 387, nota 13c (H.-U. 
Cain); Zagdoun 1989, pp. 106, 250, n. 393. 
305 Villa Albani 1989, p. 387, nota 13c (H.-U. Cain) data il rilievo in età augustea; Zagdoun 1989, p. 106 
parla di una datazione in epoca ellenistica. 
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inquadrano la scena due colonne, poste su basi attiche e terminanti in capitelli corinzi 
finemente scolpiti. Le colonne sorreggono un epistilio formato da un architrave a due 
fasce, sormontato da una cornice di cui è resa solo la parte inferiore con dentelli, seguiti 
da una gola. L'intero rilievo è delimitato lungo i bordi da un sottile listello liscio. Altra 
importante differenza si nota nella figura di Apollo: il dio presenta un abbigliamento del 
tutto identico a quello dei rilievi del secondo tipo mentre la capigliatura è leggermente 
diversa, poiché il krobylos è annodato più in basso, sulla nuca, la treccia che scende sul 
petto è una sola e sul capo indossa una sorta di diadema e non una tenia, proprio come 
avviene nel primo tipo. Il rilievo del British è databile, per il suo stile raffinato e delica-




Fig. 19: Parigi, Louvre. Rilievo deliaco tipo 3 (da 
Zagdoun 1989, tav. 30, fig. 114). 
 
Fig. 20: Roma, Museo Barracco. Rilievo deliaco 





Sono note, inoltre, attestazioni di questa serie di rilievi deliaci su lastre Campana e 
sulla ceramica aretina, che possono essere considerati excerpta del tipo 2 o repliche del 
tipo 3. Nelle produzioni ceramiche, datate in epoca augustea, sono presenti, infatti, uni-
camente Apollo, vestito di chitone e mantello, e Nike306. Solo in un caso su una lastra 
Campana sono presenti un altare, decorato con il corteo delle Horai, e un pilastro alle 
spalle di Nike, elementi che denunciano in tal modo una chiara derivazione dal tipo 2307, 
mentre sulla ceramica aretina, in maniera più semplificata, l'altare è posto al centro tra 
le due divinità308. 
Esistono infine alcune particolari e libere varianti o attestazioni di singole figure 
nelle produzioni di tipo neoattico. Tra questi rientra indubbiamente il candelabro prove-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
306 Borbein 1968, pp. 186-188; Strazzulla 1990, pp. 111-126. 
307 Zagdoun 1989, p. 109, n. 496. 
308 Zagdoun 1989, p. 109 
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niente da Pompei (cat. 13), nel quale compaiono, oltre ad una sacerdotessa, Apollo con 
cetra nello stesso tipo attestato sui rilievi tipo 2 e 3 e una Nike, rivolta a destra e non a 
sinistra che mostra un abbigliamento del tutto diverso, molto più vicino alle danzatrici 
con calathiscos309. Allo stesso modo due rilievi, il primo a Villa Albani310 e il secondo al 
Louvre311, presentano in stili differenti, una variazione del tema iconografico classico 
dell'Apollo libante, poiché sostituiscono il dio con Artemide, alla quale si contrappone 
Nike. 
Un interessante rilievo conservato al Louvre312 presenta una riproduzione della so-
la figura di Latona su una lastra di dimensioni maggiori rispetto a quelle convenzionali. 
La lastra, ricomposta da più frammenti, restituisce una notevole cura nella resa dei det-
tagli e un'interpretazione dello stile arcaistico in cui è accentuata la delicatezza e la 
morbidezza dei volumi. La resa dei capelli a piccole ciocche ondulate e dei bordi a zig-
zag del mantello e della veste rimandano ad una produzione di lastre di grandi dimen-
sioni a soggetto singolo e prevalentemente in stile arcaistico, nota soprattutto dai quattro 
rilievi dell'Area Sacra Suburbana di Ercolano, opera di una bottega che lavora ad Atene, 
in Campania e a Roma nella media e nella tarda età augustea313. 
Una libera interpretazione del tipo 3 è costituita da un frammento di puteale, con-
servato presso l'Antiquarium Forense314, sul quale compare la figura di Apollo rivolto 
verso destra e vestito di himation con cetra nella sinistra, cui segue Nike nel tipo attesta-
to sui rilievi con guerriero di Berlino e Parigi, qui catalogati come tipo Ares 2. Il rilievo, 
stilisticamente, soprattutto nella figura di Apollo, risulta sommario a causa di una resa 
fortemente lineare del panneggio e un disegno dei bordi a zig-zag sproporzionato, men-
tre Nike è più aggraziata ed elegante. Iacopi ha proposto una datazione in età adrianea 
ma per la sottigliezza delle figure è probabile si tratti di un lavoro ancora inquadrabile 
nella prima metà del I sec. d.C.315 
La figura di Nike fu invece utilizzata anche da sola su altri supporti, ad esempio su 
uno stucco proveniente dalla villa augustea sotto la Farnesina, oggi a Palazzo Massi-
mo316. Resta invece a mio parere piuttosto dubbia l'attribuzione a questo modello forma-
le di un frammento di oscillum317, del quale si conserva su entrambi i lati una mano che 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
309 Zagdoun 1989, p. 106. Tale variante avrà una certa diffusione separatamente da Apollo, poiché è atte-
stata anche su un candelabro a Boston e su un oscillum da Pompei, vd. cat. 13. 
310 Zagdoun 1989, pp. 105, 111-112, 252, n. 431. 
311 Inv. MA 484. Zagdoun 1989, pp. 110, 246, n. 332. 
312 Inv. MA 966. Fröhner 1870, pp. 48-49, n. 17; Wagner 1982, n. 13; Zagdoun 1989, pp. 110, 246, n. 
340; Villa Albani 1989, p. 387, nota 15k (H.-U. Cain). Secondo quest'ultimo il rilievo farebbe parte della 
composizione della lastra inv. MA 964, citata precedentemente. 
313 Vd. capitolo 4.4. 
314 Inv. 3126. Fuchs 1959, p. 125, nota 34; Iacopi 1974, p. 81; Hölscher 1984, pp. 195, 202-203; Zagdoun 
1989, pp. 110, 249, n. 376; Golda 1997, p. 92, n. 33. Le datazioni degli studiosi sono delle più varie, dalla 
prima età augustea (Golda) a quella flavia (Fuchs), fino all'età adrianea (Iacopi). 
315 Zagdoun 1989, p. 110, nota 34 nomina due frammenti di candelabri al Musée Borély di Marsiglia, che 
ad oggi risultano ancora inediti. 
316 Mols, Moormann 2008, pp. 16-19; Gasaprri, Paris 2013, pp. 399-400, n.286 (F. Boldrighini). 
317 S.n., da Pompei, Casa della Parete Nera. Dwyer 1981, p. 269, n. 32; Corswandt 1982, p. 86, n. K59; 
Bacchetta 2006, pp. 445-446, n. T109. 
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sostiene una patera, mentre la terminazione a coda di rondine del mantello denuncia la 
sua appartenenza alla categoria dei rilievi realizzati secondo lo stile arcaistico318. La 
struttura compositiva dei due rilievi, tuttavia, non corrisponde in nessun modo ai Bildty-
pen di Apollo e Nike di questa serie. 
 
 
Fig. 21: Parigi, Louvre. Rilievo di grandi dimensioni con Latona (da Zagdoun 1989, tav. 33, fig. 125). 
 
I rilievi deliaci hanno una lunga e ricca tradizione di studi, per la loro ampia diffu-
sione attraverso numerose riproduzioni, ma anche in relazione alle controverse implica-
zioni che hanno generato gli studi riguardanti questa tipologia di rilievi319.  
Innanzitutto, è necessario chiarire in quale epoca e in quali forme ebbe origine tale 
iconografia e se gli artigiani neoattici utilizzarono un preciso repertorio di riferimento di 
epoca classica o crearono un'opera di carattere eclettico. Riassumendo si possono sche-
matizzare tre diverse posizioni: la prima, sostenuta prevalentemente da Schmidt320, Fu-
chs321 e Borbein322, colloca la concezione del tema iconografico, con chiare variazioni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
318 Bacchetta 2006, pp. 258-259. 
319 La bibliografia è piuttosto ampia: Overbeck 1889, pp. 259-268, con elenco delle repliche; Schreiber 
1889-94, tavv. 34-36; Becatti 1941, p. 45 ss., tav. 23,11; Dragendorff, Watzinger 1948, p. 61 ss.; Borbein 
1968, pp. 186-188; Bieber 1977, p. 109; Wagner 1982; LIMC II (1984), s.v. Apollo, pp. 412-413, 443 (E. 
Simon); Cain 1985, pp. 100-100, tipo Apollon 2; Wegener 1985, p. 183; Zanker 1989, pp. 69-70; Höl-
scher 1988, p. 377, fig. 173; Villa Albani 1989, p. 380 ss., n. 124 (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 105-
112; Strazzulla 1990, pp. 111-126; Polito 1994; Adamo Muscettola 1996; Cecamore 2002, pp. 123-126. 
320 Schmidt 1922, pp. 62-63. 
321 Fuchs 1959, pp. 151-152. 
322 Borbein 1968, pp. 186-188. 
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successive, nel III sec. a.C.; diversamente Wagner323 propone un inquadramento di que-
sto modello all'interno delle produzioni neoattiche tardo-ellenistiche, dunque collocabile 
nel II sec. a.C.; un'ultima ipotesi, già avanzata nel 1933 da Oxé324 e poi ripresa da Becat-
ti325 ma soprattutto da Polito326, è quella di individuare nella triade deliaca una creazione 
augustea legata alla sua propaganda politica. 
C'è da premettere che ad oggi non si conoscono esemplari così antichi da giustifi-
care la seconda ipotesi, come invece spesso accade per altri Bildtypen, anzi la maggior 
parte di essi si concentra in età augustea. Tuttavia, uno dei rilievi di tipo 3, conservato al 
Museo Barracco, stilisticamente denuncia una certa anteriorità rispetto agli altri esem-
plari, risultando così la più antica tra le repliche note. Al di là della cronologia delle re-
pliche è determinante a mio avviso l'analisi di alcuni elementi presenti nei tre tipi.  
 
 
Fig. 22: Dresda, Albertinum. Rilievo votivo da Mileto 
(da Hausmann 1960, fig. 34). 
 
 
Fig. 23: Sparta, Museo. Rilievo con Apollo citaredo, 




Il tipo 3, a differenza del tipo 2 presenta un'ambientazione differente: la libagione 
di Apollo e Nike si svolge, infatti, senza alcun dubbio a Delfi, poiché al centro tra le due 
figure compare l'omphalos, la pietra che indicava il centro del mondo, situata appunto 
presso il più importante dei santuari apollinei. Esistono alcuni importanti rilievi votivi, 
per lo più databili tra la fine del V e il IV sec. a.C., nei quali compare Apollo citaredo 
con patera, a lato dell'omphalos. Solitamente Apollo indossa un lungo peplo attico alto-
cinto ed un mantello appuntato sulle spalle, come si vede in numerosi rilievi votivi di 
epoca tardo-classica ma anche ellenistica327. Questi rilievi però rappresentano il dio di 
prospetto e non di profilo, come avviene invece nei rilievi neoattici. Tuttavia un rilievo 
molto interessante proveniente da Egina328 presenta un Apollo vestito con peplo, simile 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
323 Wagner 1982, p. 26 ss. 
324 Oxé 1933, p. 92 ss. 
325 Becatti 1941, pp. 45-47. 
326 Polito 1994. 
327 Cfr. ad esempio i numerosi rilievi votivi con Apollo citaredo provenienti dalla Grecia orientale, i quali, 
databili nel II sec. a.C. si ispirano ai rilievi votivi attici di IV sec. a.C., vd. Roccos 1998. 
328 Da ultimo cfr. Edelmann 1999, p. 228, n. U1. 
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all'abbigliamento femminile, che mantiene con il braccio sinistro una cetra e con la ma-
no destra una patera. Altre rappresentazioni in cui compare l'omphalos sono un rilievo 
da Sparta, in cui oltre ad Apollo sulla sinistra, questa volta di profilo, vi è sul lato oppo-
sto Artemide, e uno da Oropos nel quale Apollo è rivolto verso l'omphalos e ha alle 
spalle un tripode329. Dunque tale modello è per lo più attestato in epoca tardo-classica 
ma esistono alcune testimonianze relative ad Apollo citaredo con patera anche nel V 
sec., prevalentemente attestate dalla pittura vascolare, come si osserva su un'anfora del 
Museo dell'University of Pennsylvania di Philadelphia, datata alla prima metà del V sec. 
a.C.330 Una lekythos dell'Ermitage, datata intorno al 460 a.C.331, attesta un Apollo ricca-
mente vestito con peplo attico e mantello e rappresentato con una pettinatura ancora ar-
caica, che porge la patera ad una donna con oinochoe, probabilmente una sacerdotessa. 
Il tipo di Apollo qui rappresentato ha molti ele-
menti in comune con quello presente sui rilievi de-
liaci e testimonia l'esistenza di questo tema icono-
grafico almeno in età classica.  
L'immagine di Apollo citaredo e libante è, quindi, 
molto diffusa nella cultura greca. Che, invece, esi-
stesse un prototipo in marmo elaborato già in età 
classica o tardo-classica è ipotizzabile alla luce 
delle testimonianze a noi note. Come abbiamo vi-
sto questo tema iconografico trovò una grande dif-
fusione su rilievi di carattere votivo di epoca tar-
do-classica ed ellenistica, i quali tuttavia restitui-
scono un'impostazione della figura differente ri-
spetto a quella presente sui rilievi neoattici. Le at-
testazioni di questo tipo di Apollo visto di profilo sono più antiche e sono costituite da 
due importanti rilievi votivi. Il primo332 proviene da Sparta e datato intorno alla fine del 
V sec. a.C. Su una lastra di forma quadrata è rappresentato Apollo citaredo vestito di 
peplo attico e lungo mantello nell'atto di porgere la patera ad una figura femminile posta 
di fronte a lui e vestita con leggero chitone e himation avvolto intorno al bacino. La fi-
gura femminile ricorda fortemente i modelli statuari della scuola fidiaca333. Al centro è 
l'omphalos, la cui identificazione è suggerita dalla forma semiovulare e soprattutto dalle 
due aquile. Il secondo, conservato agli Staatliche Museen di Dresda, è datato agli inizi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
329 ThesCRA IV (2005), pp. 399-401. 
330 LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 401 (E. Simon). 
331 LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 403 (E. Simon). 
332 Sparta, Museo. Inv. 468. Hausmann 1960, pp. 65-66, fig. 35; Neumann 1979, p. 45, nota 21; LIMC II 
(1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 679b (E. Simon); Flashar 1992, pp. 19-20, fig. 11; Güntner 1994, pp. 61, 
155, n. E1; Comella 2002, pp. 82-83, n. Sparta 1; ThesCRA IV (2005), s.v. Omphalos, n. 113b (A. Kos-
satz-Deissmann). 
333 Si veda soprattutto il tipo Hera Borghese, che riproduce un'immagine della dea Afrodite, opera forse di 
Agoracrito: cfr. Delivorrias 1991; Delivorrias 1993; Delivorrias 1995; Brusini 2000, pp.  147-163 (con 
elenco delle repliche). 
 
Fig. 24: Moneta di Antioco IV (da LIMC II, 
1984, n. 411). 
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del IV sec. a.C. e proviene da Mileto334. Sulla lastra di forma rettangolare, si dispongono 
in teoria tre divinità, Demetra e Latona al seguito di Apollo citaredo che porge la patera 
ad Artemide, questa volta vestita con peplo attico. Quest'ultimo rilievo è ritenuto un 
prodotto locale che si ispira ad un modello di un certo spessore realizzato in ambiente 
attico ma fornisce uno spunto molto importante per comprendere l'evoluzione dei rilievi 
di produzione neoattica, soprattutto, come vedremo, nella fase augustea. Il rilievo di 
Sparta costituisce, invece, una testimonianza fondamentale per comprendere quale sia il 
modello originario da cui hanno tratto origine i rilievi della serie deliaca. L'esemplare di 
Sparta, ritenuto giustamente opera di un'importante officina attica335, oltre ad essere la 
più antica attestazione del modello di Apollo utilizzato nei rilievi neoattici, testimonia 
l'originaria connessione tra Apollo, l'omphalos ed una figura femminile nell'atto di par-
tecipare al rituale insieme al dio. Un'attestazione più tarda336 è costituita invece da una 
moneta siriana ascrivibile al regno di Antioco IV e databile nel 166 a.C.337 Come risulta 
evidente, il Bildtypus di Apollo fu creato almeno  alla fine V sec. a.C., probabilmente in 
associazione ad un'altra figura posta di fronte a lui in una composizione chiusa, forse 
originariamente Artemide.  
Il modello di V sec. a.C. fu senza dubbio ripreso all'interno delle botteghe neoatti-
che, modificato in alcune sue parti e riproposto talvolta con diverse varianti. Un primo 
elemento di differenziazione tra le repliche è relativo all'abbigliamento. Nei rilievi a noi 
giunti Apollo veste nella maggior parte dei casi un lungo peplo attico altocinto e un 
mantello appuntato sulle spalle. Tale è l'abbigliamento tipico delle rappresentazioni del 
dio di fine V sec. ma soprattutto di IV sec. a.C.338, come testimoniato dai rilievi votivi di 
Sparta e Dresda e dalla moneta di Antioco IV. Su tre rilievi - a Cleveland, al Museo 
Barracco e al Louvre - Apollo è invece avvolto in un ampio himation, che ricade dietro 
alle spalle e lascia libero il braccio destro. Il dio rappresentato su questi rilievi trova for-
ti assonanze con le immagini di Zeus tipo 1 e soprattutto tipo 2 e con quelle di Efesto e 
di Poseidon da Ercolano. Si ravvisano in questo caso gli elementi tipici dello stile arcai-
stico di impronta tardo-ellenistica, come i bordi a zig-zag, le terminazioni appuntite o a 
"coda di rondine" delle vesti e in generale quella particolare tendenza all'accentuazione 
della linearità, spesso artificiosamente evidente. È possibile che questi elementi siano 
stati aggiunti in alcune botteghe neoattiche per adeguare nel modo migliore un'immagi-
ne del dio Apollo rielaborata a partire da un modello classico e non arcaico. L'abbiglia-
mento di impronta classica, che è maggiormente attestato sui rilievi votivi greci, ritorna 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
334 Inv. 65. Hausmann 1960, p. 65, fig. 34; Neumann 1979, p. 64, nota 53; LIMC II (1984), s.v. Apol-
lon/Apollo, n. 283 (E. Simon); Comella 2002, pp. 153, n. Mileto 1. Per il suo collegamento con i rilievi 
deliaci vd. Becatti 1941, p. 46; Zagdoun 1989, p. 106. 
335 Hausmann 1960, p. 66. 
336 Si veda inoltre un rilievo al Museo Nazionale di Atene inv. 1892, databile intorno al 330 a.C., nel qua-
le compare la stessa figura di Apollo con cetra ma mancante della patera, Kaltsas 2002, p. 216, n. 446. 
337 LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 411 (E. Simon). 
338 Vd. in generale LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo (E. Simon). Sul tipo di abbigliamento di Apollo 
nel IV sec. a.C. e in età ellenistica vd. Roccos 1986 e Roccos 1989, p. 577. Sull'Apollo citarista vd. Fla-
shar 1992. 
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sul rilievo al British della collezione Hamilton (cat. 83) e sulle lastre Campana, nei qua-
li ancora una volta compaiono in una composizione chiusa Apollo e Nike. 
Un altro importante elemento è la figura di Nike, concordemente ritenuta una 
creazione di fine II sec. a.C., per la sua manierata eleganza e la sua articolata composi-
zione strutturale.  Tuttavia, come è stato già notato339, la stessa Nike, in questo caso 
nell'atto di portare nelle mani un candelabro, si ritrova due volte nella decorazione di 
una parte della veste della statua di culto di Demetra nel santuario della Despoina a Ly-
kosoura340, il cui gruppo statuario fu eseguito da Damophon nel II sec. a.C. Un'immagi-
ne simile, costituita da una donna libante con ampio gesto arcuato delle braccia, è asso-
ciata al Dioniso tipo 1 in una composizione del tutto simile ai rilievi deliaci, la cui ela-
borazione si può collocare alla fine del II sec. a.C.341 Bisogna, d'altronde, considerare 
che figure di Nikai genericamente impegnate in offerte rituali e libagioni sono ben atte-
state nel V sec. a.C. soprattutto nella pittura vascolare: ad esempio in un'anfora nolana a 
Boston342 o in una lekythos a Londra343, mentre in uno stamnos a Gotha Nike compie il 
rituale librandosi in volo sull'altare; in questo caso la patera è mantenuta da Diomede e 
alla scena partecipa Apollo citaredo vestito di solo himation344. Dunque, se si accetta la 
datazione dell'elaborazione della Nike alla fine del II sec. a.C.345, è necessario ritenere 
che nell'ambito delle botteghe neoattiche si elaborò un modello, che trovò una felice e 
ampia diffusione, nel quale si conciliava una tradizione classica nell'immagine di Apol-
lo ed una tardo-ellenistica nella raffigurazione di Nike, e ciò non poté che avvenire nella 
seconda metà del II sec. a.C.346 
Un terzo elemento fa propendere, a mio avviso, verso una anteriorità del binomio 
Apollo-Nike rispetto a quello della triade deliaca o della triade deliaca con Nike, vale a 
dire la presenza dell'omphalos347. Questo elemento è strettamente connesso con le più 
antiche attestazioni del tipo di Apollo citaredo e libante, presente su numerosi rilievi vo-
tivi e soprattutto sul rilievo di Sparta. La sua anteriorità può anche essere dimostrata in 
virtù degli esemplari neoattici in cui risulta variato il motivo dell'ambientazione. Su un 
importante rilievo conservato a Bologna, infatti, compare Nike di fronte all'omphalos, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
339 Becatti 1941, p. 46; Fuchs 1959, p. 152. 
340 Sul gruppo di Lykosoura: Laubscher 1960, p. 138 ss.; Faulstich 1997, p. 163 ss.; Damaskos 1999, p. 
58 ss.; Lo Monaco 2009, pp. 45-52, 164-165, 333 ss. Sulla cronologia di Damophon: Damaskos 1999, p. 
44 ss.; Lo Monaco 2009, p. 173-174. 
341 Si veda inoltre il Satiro fanciullo presente sulla lastra dalla Casa dei Rilievi Dionisiaci di Ercolano cat. 
29.  
342 LIMC VI (1992), s.v. Nike, p. 860, n. 107 (A. Moustaka, A. Goulaki-Voutira, U. Grote).  
343 LIMC VI (1992), s.v. Nike, p. 860, n. 108 (A. Moustaka, A. Goulaki-Voutira, U. Grote). 
344 Himmelmann 1996, pp. 56-57, fig 24; Himmelmann 1997, p. 35, fig. 21.  
345 Zagdoun 1989, p. 106, nota anche un certo legame di questa Nike con un altro Bildtypus caro alle offi-
cine neoattiche, cioé quello delle danzatrici con calathiscos, vd. da ultimi Vivliodetes 2001, Lavagne 
2006, Cadario 2008, pp. 281-284; Habetzeder 2012. Ciò è ben evidente soprattutto nella variante di que-
sta Nike attestata sul candelabro da Pompei cat. 13. 
346 D'altronde, come dimostrato da Roccos 1998, almeno nella Grecia d'Oriente, nel II sec. a.C. vi fu un 
revival dei motivi figurativi attici di epoca tardo-classica, in special modo concernenti la figura di Apollo 
citaredo e libante. 
347 Zagdoun 1989, p. 105 e Strazzulla 1990, pp. 114-115 ugualmente propendono per un'anteriorità dei 
rilievi con Apollo, Nike e l'omphalos. 
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cui doveva seguire Apollo e presumibilmente Artemide e Latona. Alle spalle di Nike è 
presente però un pilastro sormontato dalla statua di Apollo, il quale è un elemento pre-
sente nei tipi 1 e 2. Dunque è ipotizzabile che vi sia stata una combinazione di elementi, 
in un momento in cui, come vedremo, è fortissima la diffusione del tipo 2. Ancora nel 
rilievo del British (cat. 83), ascrivibile al tipo 3, scompare l'omphalos, e trova posto un 
altare circolare decorato con putti alati che sorreggono ghirlande. Tale elemento denota 
sicuramente un cambiamento di ambientazione, anche se spesso in epoca classica Apol-
lo libante era raffigurato vicino ad un altare. Il cambiamento denota probabilmente an-
che un allargamento della scena come è evidenziato dalla posizione dell'altare posto alle 
spalle di Nike, che segna un punto di chiusura di una rappresentazione, in cui trovano 
posto anche Artemide e Latona. Inoltre il motivo dell'omphalos, nella stessa modalità 
nella quale è raffigurata su alcuni rilievi deliaci, si ritrova sui rilievi con scena di disputa 
per il possesso del tripode tra Apollo ed Eracle. Tale elemento in questo caso risulta ca-
ratterizzante in funzione di un'ambientazione delfica della scena e pertanto è attestato su 
tutti gli esemplari che conservano la parte inferiore della raffigurazione348. Una connes-
sione simile tra Apollo, stavolta citaredo, omphalos e un'altra divinità posta di fronte a 
lui, la Musa Calliope, ricorre sul noto rilievo di Archeolos349, chiarendo ancora una vol-
ta la fortuna in epoca tardo-ellenistica di questo schema compositivo.  
Se il tipo 1, attestato solo in una replica sicura, resta una composizione di dubbia 
originalità, è il tipo 2 ad essere il più ricco di spunti di riflessione. Quest'ultimo è carat-
terizzato dalla presenza di Latona e Artemide che si aggiungono alle spalle di Apollo 
alla composizione già ben strutturata che includeva appunto Apollo e Nike. Viene dun-
que rappresentato un corteo incedente verso un altare, posto alle spalle di Nike, sul qua-
le è raffigurato un altro corteo, quello delle Horai. È possibile che proprio la rappresen-
tazione sull'altare quasi alluda o richiami iconograficamente quella della triade deliaca, 
accentuata soprattutto dal particolare gesto di Artemide che tende la mano verso il man-
tello di Apollo, sollevandone un lembo350. Questo gesto di Artemide richiama le diffuse 
rappresentazioni di Ninfe, in cui le dee danzano tenendosi per mano o afferrando un 
lembo della veste di chi le precede, come avviene ad esempio nella Rundtanz di Pan e le 
Ninfe, nota nelle produzioni neottiche351. In realtà però la decorazione dell'altare non è 
sempre uguale in tutti i rilievi di tipo 2 e neanche nell'esemplare di tipo 3 in cui esso 
compare. Infatti nella replica di Berlino la superficie è lasciata liscia mentre nelle repli-
che del Louvre inv. 964 e in quella del British (cat. 83) sono presenti putti alati che sor-
reggono ghirlande. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
348 Vd. capitolo 2.3.2. 
349 Vd. capitolo 2.8. 
350 Una figura femminile, vestita di solo himation, riproduce su una serie di rilievi neoattici, come il vaso 
Jankins cat. 45, attraverso uno stile classicistico lo stesso schema compositivo di Apollo citaredo: la figu-
ra femminile con cetra, probabilmente una Musa, in alcune repliche è seguita da un'altra figura femminile 
che mantiene un lembo del mantello della prima, esattamente come Artemide nei rilievi deliaci. Queste 
due figure femminili sono catalogati da Hauser 1889 nei tipi 37 e 44. Sui rilievi con questo tipo di Apollo 
citaredo vd. Fuchs 1959, pp. 97-108, sulla figura di Apollo pp. 105-106; Ramallo Asensio 1999, pp. 529-
534. Si veda inoltre il capitolo 2.15. 
351 Vd. capitolo 2.6. 
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Una figura femminile, vestita di solo himation, riproduce attraverso uno stile clas-
sicistico un'immagine del tutto simile a quella di Apollo su una serie di rilievi neoattici, 
come il Vaso Jankins (cat. 45), nei quali il dio è accompagnato da figure femminili e in 
alcune repliche una di queste, che lo segue in una processione simile a quella dei rilievi 
deliaci, mantiene un lembo del mantello, esattamente come Artemide. 
Il tema del Götterzug è molto amato nelle produzioni neoattiche e specialmente in 
quelle in cui è utilizzato lo stile arcaistico352. Tuttavia, Apollo nella tradizione dei rilievi 
votivi greci è spesso rappresentato in associazione ad Artemide e Latona353, mentre solo 
sul rilievo di Dresda si può osservare la caratteristica rappresentazione dell'Apollo cita-
redo nell'atto di compiere una libagione, in quel caso significativamente svolta anche da 
Artemide354. Il rilievo di Dresda costituisce il prototipo più prossimo alla rappresenta-
zione di tipo 2 dei rilievi deliaci, che, dunque fu creato sulla base di un tema iconografi-
co di epoca classica o tardo-classica. Tale tema fu, tuttavia, rivisitato in chiave arcaisti-
ca. La figura di Artemide, come detto precedentemente, accompagnava spesso Apollo 
citaredo e solitamente è raffigurata con la fiaccola in mano. Nel caso dei rilievi deliaci 
tuttavia si nota come la dea non stringa a piene mani l'attributo, bensì usi l'indice e il 
pollice. Questo motivo è caratteristico di una serie di rilievi che fanno capo alla base dei 
quattro dei del Museo dell'Acropoli di Atene, da cui deriva anche il Viergötterzug, il 
corteo dei quattro dei, tra i quali compare proprio la dea Artemide, nel gesto tardo-
arcaico di sollevare un lembo della gonna. Nel caso del Viergötterzug la dea indossa so-
pra il chitone un himation avvolto diagonalmente intorno al petto, mentre nel caso dei 
rilievi deliaci manca questo secondo elemento. Tuttavia, il legame tra le due figure è 
molto stretto ed è probabile una diretta derivazione di questo tipo di Artemide dalla se-
rie del Viergötterzug355.  
La figura di Latona, invece, è rappresentata con chitone su peplo altocinto e 
nell'atto di sollevare un lembo del mantello, che si avvolge intorno alle spalle ed è trat-
tenuto sotto l'avambraccio sinistro. Nei rilievi votivi greci in cui compare la triade, La-
tona figura spesso in diversi atteggiamenti ma ha sempre l'himation, che in alcuni casi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
352 Si vedano le rappresentazioni di Dioniso e le Horai, di Pan e le Ninfe, della Viergötterzug. 
353 Si veda inoltre un rilievo da Kato Vathia in Eubea al Museo Nazionale di Atene, inv. 1892 e databile 
intorno al 330 a.C., nel quale Apollo è ancora una volta rappresentato con cetra e di profilo e segue Arte-
mide e Latona, entrambe ieraticamente di prospetto,  Comella 2002, n. Kato Vathia 1, Kaltsas 2002, p. 
216, n. 446. Sempre databile intorno al 330 a.C. è un rilievo del Museo Nazionale di Atene, inv. 3917, 
con Apollo citaredo a sinistra, Latona velata al centro e Artemide a destra, Kaltsas 2002, p. 216, n. 447. 
In una posa più frontale ma con patera e cetra è l'Apollo di un rilievo da Farsalo al Museo Nazionale di 
Atene, inv. 1380, databile nel secondo quarto del IV sec. a.C., LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 
648 (E. Simon), Flashar 1992, pp. 30 ss., Bonanome 1995, p. 66, fig. 34, Comella 2002, pp. 151-152, n. 
Farsalo 2. Sempre frontalmente si accompagnano al dio Artemide con corto chitone e cane e Latona con 
lungo peplo e himation sulle spalle, Kaltsas 2002, p. 211, n. 431. Ugualmente un rilievo da Elassona, Fla-
shar 1992, pp. 30 ss., Comella 2002, pp. 151-152, n. Elassona 1. Cfr. inoltre Güntner 1994, pp. 61-67, catt. 
E3-E9, per i rilievi provenienti dall'attica.  
354 Su un rilievo al Museo Nazionale di Atene, inv. 1400, proveniente da Larissa e databile nel terzo quar-
to del IV sec. a.C. si assiste ad una inversione della libagione: Apollo citaredo è rivolto verso Latona ve-
lata che gli porge la patera, mentre a destra è Artemide, cfr. LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 647 
(E. Simon); Flashar 1992, pp. 30 ss.; Comella 2002, pp. 151-152, n. Larissa 1. 
355 Della stessa opinione Zagdoun 1989, p. 107. 
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porta sul capo, e lo scettro356. Tuttavia un'immagine in stile arcaistico molto simile a 
quella in cui è rappresentata Latona si ritrova sul cd. "Diadumenosrelief" del Louvre, 
così noto per la presenza dell'iscrizione "Diadumeni" sul blocco sul quale siede la figura 
di Zeus posta al centro 357. Il rilievo presenta sul lato sinistro, quasi isolata, una figura 
femminile vestita di peplo dorico, ritratta appunto nel gesto di sollevare il mantello. Ta-
le figura, tuttavia, non presenta nessuna impronta arcaistica, se non nella pettinatura, 
che ricorda fortemente i migliori esemplari di questa corrente artistica358. Sulla ceramica 
a figure rosse si ritrovano alcune rappresentazioni di Latona, che richiamano l'imposta-
zione dei rilievi deliaci, come ad esempio un'hydria del pittore di Meidias359. Infine fi-
gure femminili che mostrano il gesto di sollevare sulla spalla un lembo del mantello so-
no ricorrenti nei rilievi greci e spesso sono identificabili come Demetra, ad esempio un 
bellissimo rilievo votivo rinvenuto a Catania360. 
L'elaborazione di questa composizione e la giustapposione delle tre divinità devo-
no chiaramente essere state concepite in epoca tardo-ellenistica. Della stessa opinione è 
Cain, il quale preferisce tuttavia ipotizzare una datazione piuttosto bassa, collocabile in 
età cesariana o primo augustea. Il corteo delle divinità deliache, soprattutto nel tipo 1, 
ricorda altre importanti serie di rilievi neoattici, quali i rilievi tipo Pourtalès-Gorgier, 
anche in quel caso nati dall'unione di due distinti modelli, o i rilievi tipo Louvre-
Friburgo361. È, tuttavia, concordemente accettata l'attribuzione dei rilievi deliaci tipo 2 
all'età augustea, cui nel tempo si sono aggiunte anche riflessioni di tipo politico-
propagandistico. 
La serie di rilievi del tipo 2, che trovò un'ampia e variegata diffusione, è caratte-
rizzata da una particolare ambientazione architettonica, che ha generato numerose pro-
poste interpretative. Una delle più antiche ipotesi, legata ad una collocazione cronologi-
ca della serie in epoca ellenistica, è stata quella di riconoscere nell'ambientazione archi-
tettonica che circonda la scena il santuario di Apollo a Delfi, immaginando un collega-
mento con la cerimonia di purificazione successiva all'uccisione di Python da parte di 
Apollo362. Si propose anche di vedervi il santuario di Apollo ad Atene, sullo sfondo 
dell'Olympieion adrianeo363. La proposta più interessante fu avanzata nel 1933 da Oxé364, 
il quale ipotizzava un collegamento con il santuario di Apollo Palatino e dunque con la 
politica religiosa di Augusto seguita alla celebrazione della vittoria di Azio. Tuttavia, 
tale deduzione è stata limata e corretta negli anni successivi, dal momento che il tempio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
356 Al Museo Nazionale di Atene: Rilievo da Larissa inv. 1400; rilievo inv. 3917; rilievo dall'Eubea inv. 
1892; rilievo da Pharsalos inv. 1380. 
357 Inv. MA 486. Fröhner 1870, p. 29, n. 7; Böhm 2004, pp. 31-48. Ugualmente il confronto è sostenuto 
da Hauser 1889, p. 82. 
358 Così Böhm 2004, p. 42. 
359 Böhm 2004, fig. 22. 
360 Privitera 2009. 
361 Vd. infra. 
362 Overbeck 1889, p. 267; Studniczka 1907, pp. 6-8; van Buren 1919, pp. 91-100. 
363 Studniczka 1906. 
364 Oxé 1933, pp. 92 ss. In seguito hanno teso verso una generica allusione alla vittoria di Azio anche 
Helbig4 IV, pp. 217-218, n. 3240 (W. Fuchs), Hölscher 1988, p. 377 e Zanker 1989, pp. 69-70. 
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corinzio sullo sfondo non può essere il luogo di culto, in questo caso dedicato ad Apollo, 
nel cui santuario si svolge la scena, che è rappresentata al di fuori del temenos. Se dun-
que risulta assai verosimile individuare nel luogo in cui si svolge il rituale un santuario 
dedicato ad Apollo, come è ben evidente per la presenza del tripode e della statua di 
Apollo in stile arcaico, entrambi su pilatri, il tempio posto alle spalle deve essere al di 
fuori di detto santuario e identificato come un edificio posto nelle immediate vicinanze 
ma non certamente come tempio di Apollo, che sappiamo da Properzio era coronato nel 
fastigio da una rappresentazione del carro del Sole365. Dall'individuazione dell'edificio 
può scaturire la conferma di questa identificazione del luogo in cui è ambientata la sce-
na.  
L'ipotesi che oggi è comunemente accettata riconosce nell'edificio alle spalle delle 
divinità il tempio della Vittoria, eretto sul Palatino nel 294 a.C., cui seguirono numerosi 
rifacimenti, uno dei quali particolarmente radicale nel terzo venticinquennio del I sec. 
a.C., dunque nella primissima età augustea366. Il tempio che compare sui rilievi neoattici 
può effettivamente essere dedicato alla dea Vittoria per la presenza di una serie di ele-
menti, che alludono presumibilmente ad un generico collegamento con la dea piuttosto 
che essere un preciso richiamo filologico al tempio367. Innanzitutto il fregio è decorato 
con figure femminili alla guida di bighe, che richiamano una nota iconografia legata ap-
punto a Nike368. Ugualmente simboli di vittoria sono il gorgoneion369 innalzato dai due 
Tritoni370, che decorano il frontone del tempio e soprattutto gli acroteri attestati sulla re-
plica di Berlino, identificati come Vittorie alate, che trovano un preciso riscontro negli 
acroteri del tempio di Marte Ultore, riprodotto sull'Ara Pietatis371. È in ragione di questo 
importante richiamo che il santuario in cui si svolge il rituale officiato dalla triade delia-
ca nella serie dei rilievi tipo 2 deve essere quello di Apollo Palatino. Il santuario di 
Apollo fu eretto sul Palatino nel 36 a.C. per volontà di Ottaviano ma fu completato nel 
28 a.C. e dedicato ad Apollo Aziaco372, in onore della vittoria di Ottaviano su Marco 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
365 Prop. III, 31, 9-14, cfr. Zanker 1983, pp. 32-33. Sul tempio cfr. Zink 2008; Zink, Piening 2009; Wise-
man 2012; Zink 2012. 
366 Pensabene 1988, pp. 54-56; Pensabene 1991; Pensabene 1998; Cecamore 2002, pp. 114-129; Coarelli 
2012, pp. 226-234. 
367 Questa ipotesi è stata avanzata per la prima volta da Strazzulla 1990, pp. 111-125, poi seguita da tutti 
gli studiosi successivi, in special modo Polito 1994, Adamo Muscettola 1996. Cecamore 2002, p. 126 no-
ta 178, osserva correttamente come questa serie di rilievi come non può rispecchiare un particolare evento 
quale l'inaugurazione del nuovo tempio palatino, come pure è stato proposto, così non può nascondere 
nella sua iconografia dettagli filologicamente riconducibili alla situazione reale, ciò in base alla conside-
razione della stessa natura intrinseca dell'opera, che non si configura come rilievo "storico", quali sono ad 
esempio l'Ara pacis o l'Ara pietatis, prodotti unici che riproducono un evento realmente accaduto, bensì 
come prodotto ornamentale di carattere privato. 
368 Strazzulla 1990, pp. 120-122 con confronti.  
369 Strazzulla 1990, p. 119, sulla funzione del gorgoneion in età augustea pp. 38-41. 
370 Secondo Strazzulla 1990, p. 119, i Tritoni alluderebbero ad una vittoria navale, quella di Nauloco del 
36 a.C. o quella di Azio. Sull'iconografia del dio Tritone cfr. LIMC VIII (1997), s.v. Tritones (N. Icard-
Gianolio) e Brizzi 2008. 
371 Polito 1994, p. 72. 
372 Per una dettagliata analisi dei dati storici relativi al tempio di Apollo e il suo legame con la politica au-
gustea cfr. Hekster, Rich 2006. 
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Antonio. Pertanto il tempio della Vittoria che si vede alle spalle deve essere il tempio 
della fase augustea, restaurato per volontà dell'imperatore insieme a numerosi altri edi-
fici. Dunque il modello dei rilievi tipo 1 e tipo 3 è stato rielaborato in funzione della ce-
lebrazione della propaganda politica e religiosa augustea. Richiami alla cultura figurati-
va promulgata da Augusto si possono vedere nel gorgoneion, ma anche nel meandro 
che decora l'architrave, utilizzato in età augustea nel tempio di Marte Ultore, nell'Ara 
Pacis, nei portici del Foro di Augusto, mentre risulta più raro nelle epoche successive373, 
ma soprattutto nella triade deliaca. Infatti, nel momento in cui è ipotizzato un collega-
mento con il santuario palatino, è d'uopo richiamare le statue di culto che in quel santua-
rio erano venerate. Sappiamo che Augusto collocò all'interno della cella del tempio le 
statue greche originali tardo-classiche di Apollo citaredo, opera di Skopas, di Artemide, 
opera di Thimotheos, ed infine di Latona, realizzata da Kephisodotos374. Tale collega-
mento è soprattutto valido per la figura di Apollo citaredo, il quale nella statua di culto 
utilizza un modello tipico della fine del V e del IV sec. a.C., che ugualmente ritorna nei 
rilievi, mentre per le altre due divinità si sono utilizzati modelli arcaistici più comuni al-
le produzioni neoattiche, denunciando ancora una volta un netto contrasto iconografico 
tra Latona e Artemide da un lato e Apollo dall'altro375. Tuttavia è evidente il richiamo 
ideologico e tematico della scena, nella quale è Vittoria/Nike, rappresentata in dimen-
sioni più ridotte, quasi come una mortale, mentre compie il rituale, officiato da Apollo, 
colui il quale ha permesso appunto la vittoria nella battaglia di Azio376. È dunque un rito 
di purificazione svolto in prima persona da parte delle divinità titolari dei due santuari 
rinnovati da Augusto sul Palatino, il cui rituale nasconde forse un'allusione all'espiazio-
ne per i mali compiuti dopo la guerra, conclusa grazie all'intervento degli dei. 
I rilievi della serie deliaca di tipo 2, dunque, come già notato da Hölscher377, fanno 
parte di una serie di opere concepite e realizzate dall'ambiente politico di Augusto attra-
verso il riutilizzo di modelli ricorrenti nelle produzioni scultoree e figurative neoattiche 
a partire dall'età tardo-ellenistica, costituendo un riferimento propagandistico di livello 
aulico e mitologico alle vittorie e alla politica dell'imperatore.  
Come già accennato precedentemente è difficile chiarire se il modello della triade 
era già noto prima dell'età augustea o fu utilizzato solo in chiave propagandistica. Certo 
è che sono noti esemplari nei quali non compare alcuna ambientazione architettonica 
definita ma solo una generica caratterizzazione apollinea o cultuale, quale il pilastro 
sormontato da una statua di Apollo o l'altare, che in due casi presenta una decorazione 
diversa. Questi elementi possono denotare un utilizzo diverso e anteriore del tema ico-
nografico, forse esemplificato dal rilievo del British (cat. 83), il quale è ascrivibile al 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
373 Cfr. Polito 2002, in particolare per i rilievi deliaci pp. 96-97. 
374 Sull'interpretazione della base di Sorrento e delle statue di culto del tempio vd. Roccos 1989; Cecamo-
re 2004. Sui passi di Properzio che descrivono le statue di culto e il tempo vd. Miller 2008;  
375 Anche l'aggiunta di un'ambientazione architettonica non è convenzionale nei rilievi neoattici ed è stata 
messa in connessione con la diffusione del III stile pompeiano, cfr. Polito 1994, p. 71 con bibl. 
376 Strazzulla 1990, pp. 122-126; Adamo Muscettola 1996, pp. 127-128. 
377 Hölscher 1984; Hölscher 1994. Tra questi rilievi rientra probabilmente quello con theoxenia, il cui le-
game con i rilievi deliaci è molto forte, cfr. Polito 1994. 
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tipo 3, il più antico della serie, ma aggiunge due colonne che inquadrano la scena e un 
altare che sostituisce l'omphalos. Questo rilievo è databile nel terzo venticinquennio del 
I sec. a.C. e potrebbe essere indicatore dell'assenza dei più canonici e standardizzati ri-
lievi con triade deliaca e tempio della Vittoria, poiché l'altare invece che presentare le 
tre Horai, presenta putti alati che sorreggono ghirlande. 
Tuttavia, se dobbiamo credere che i rilievi deliaci di tipo 2 siano stati elaborati 
prima dell'età augustea e che la loro prima formulazione sia legata ad una processione di 
Apollo, Artemide e Latona verso la dea Nike con l'obiettivo di compiere una libagione, 
cui in età augustea si aggiunse l'ambientazione urbana con finalità politico-
propagandistiche, è possibile anche ipotizzare che questo tipo di rappresentazione sia 
nata dalla combinazione del tipo 3, il cui modello, come visto precedentemente, trova la 
sua origine tra la fine del V e il IV sec. a.C., con il tipo 1. Per i rilievi deliaci in cui 
compaiono Artemide e Latona in processione al seguito di Apollo che suona la cetra ri-
sulta molto complicata la definizione dei processi di elaborazione, poiché gli esemplari 
noti sono soltanto tre, due di epoca augustea ed uno datato con molte incertezze al 100 
a.C. D'altronde, se da un lato il tema della processione di divinità, statica o a ritmo di 
musica, trova diverse attestazioni in epoca tardo-ellenistica, dall'altro c'è da considerare 
che la figura di Apollo, sinuosamente inclinato all'indietro e rivolto verso destra si ritro-
va su un'importante monumento rinvenuto a Sidone, la cd. "tribuna" di Eshmun378. La 
"tribuna", più propriamente in realtà un altare, presenta sul registro superiore un conses-
so di divinità e su quello inferiore Ninfe ammantate guidate al centro da un flautista e 
un citarista, i cui modelli sono rielaborati e riprodotti più volte nelle produzioni neoatti-
che. Tra le divinità del registro superiore, centralmente, compare Apollo citaredo, che, 
seppur con alcune piccole differenze, riproduce l'immagine del dio che è possibile ri-
scontrare nei rilievi deliaci di tipo 1. Alle spalle di Apollo, inoltre sono rappresentate 
Latona seduta con capo velato e Artemide che prende un lembo del velo della madre e 
lo solleva sul suo capo. La "tribuna" di Eshmun è stata variamente datata379 ma è ormai 
accettata la sua datazione intorno alla metà del IV sec. a.C. e la sua derivazione da una 
bottega attica. Se tale rapporto fosse corretto, dovremmo da un lato ritenere che l'Apollo 
dei rilievi deliaci di tipo 1 deriva da un modello di IV sec. a.C., verosimilmente della 
prima metà, e dall'altro dovremmo sostenere l'autonomia del tipo 1 e la sua anteriorità 
rispetto al tipo 2.  
In conclusione, fermo restando che i numerosi studi finora condotti permettono di 
accertare l'elaborazione e la massiccia diffusione dei rilievi deliaci di tipo 2 con ambien-
tazione architettonica in epoca augustea, è necessario sostenere che il tipo più antico e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
378 Will 1976; Stucky 1981; Millar 1983; Stucky 1984; Edwards 1985, pp. 203-205; Will 1985; Grassin-
ger 1991, pp. 110-113; Stucky 1991; Stucky 1993, p. 41; Ridgway 1997, p. 213; Stucky 1998, pp. 6-8; 
Markoe 2000, pp. 63-64; Stucky, Mathys 2000; Stucky 2001, p. 249; Kawkabani 2003; Stucky 2005, pp. 
203 ss.; Minunno 2006. 
379 Ca. 360: Dunand 1973; 360-350: Stucky 2001, p. 249; terzo quarto del IV sec. a.C.: Stucky 1993, pp. 
45-46; Will 1985, pp. 108-109; ca. 200 a.C.: Linfert 1985, p. 602. Ridgway 1997, pp. 211-214 esita a for-
nire una data ma sostiene giustamente che l'eclettismo non è un elemento sufficiente a datare un oggetto 
in epoca tardo-ellenistica.  
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che trovò una certa diffusione in epoca tardo-ellenistica è quello rappresentato da Apol-
lo e Nike che compiono una libagione, qui classificato come tipo 3. A questo si aggiun-
ge contemporaneamente o in una fase successiva il tipo 1, il quale fu elaborato indipen-
dentemente mentre in una fase piuttosto tarda, forse proprio in età augustea i due tipi fu-




2.3.2 Apollo ed Eracle 
 
 
Un frammento di puteale (cat. 60), conservato a Berlino ma proveniente da Cuma, 
attesta l'esistenza in Campania di un'importante elemento del repertorio neoattico. La 
disputa per il possesso del tripode delfico si compone di una figura in corsa verso sini-
stra, Eracle, vestito di leonté che gli copre il capo e scende poi sulle spalle, e di una se-
conda figura, Apollo, il quale insegue Eracle cercando di strappargli il tripode.  
Questa rappresentazione è molto amata dagli scultori neoattici dal momento che si 
conservano attualmente quattordici repliche, provenienti dall'Italia e dalla Grecia. 
L'esemplare più antico a noi noto è un frammento inserito nella base moderna del 
candelabro Zelada, così chiamato poiché fu donato al Papa nel 1770 da mons. Zelada e 
si trova oggi ai Musei Vaticani380. Il frammento fu rinvenuto nella Villa Verospi a Roma 
e dunque negli Horti Sallustiani ed è datato nella prima metà del I sec. a.C. 
Leggermente più tardi, collocabili intorno alla metà del I sec. a.C., sono un fram-
mento rinvenuto nell'area del Teatro di Marcello che conserva solo parte della figura di 
Apollo381 e la lastra integra rinvenuta a Velletri e conservata alla Ny Carlsberg Glypto-
tek di Copenaghen382.  
Tra la fine dell'età repubblicana e l'età augustea sono collocabili, oltre al fram-
mento di puteale da Cuma, un secondo frammento di puteale con Apollo, conservato ai 
Musei Vaticani e proveniente da Albano383, una lastra quasi integra della Walters Art 
Gallery di Baltimora, rinvenuta a Citera384, e una basetta di cipollino del Museo di Todi, 
che conserva solo la figura di Apollo385, il quale è il prodotto di un'officina locale che 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
380 Inv. 2667. Fuchs 1959, p. 126, nota 44; Cain 1985, p. 187, n. 103; Zagdoun 1989, pp. 90, 95, 256, n. 
478; Ambrogi 2012, p. 624. 
381 Inv. TM 655. Chini 1984, pp. 23-30; Zagdoun 1989, p. 96, nota 94; Ambrogi 2012, p. 624. 
382 Inv. 442, aquistato dalla collezione Stroganoff a Roma nel 1893. Fuchs 1959, pp. 126-127, nota 47, p. 
167, n. 40; Chini 1987, p. 25, n. 7; Zagdoun 1989, pp. 95, 233, n. 144; Stubbe Østergaard 1996, pp. 174-
175, n. 84; Ambrogi 2012, p. 624. 
383 Inv. 2576. Lippold 1956, p. 249, n. 23; Fuchs 1959, p. 126, nota 44; Chini 1984, 25, n. 6; Zagdoun 
1989, pp. 95-96, 256, n. 479; Golda 1997, pp. 39-39, 97-98, n. 42; Ambrogi 2012, p. 625. 
384 Inv. 23.164. Fu rinvenuto dall'ammiraglio Giacomo Nani e fu portato a Venezia nella sua collezione, 
di qui passò in casa Tiepolo e infine fu venduto a Roma nel 1909 alla collezione Ferroni. Zagdoun 1989, 
pp. 95, 229, n. 81; Ambrogi 2012, p. 626. 
385 Fuchs 1959, p. 127, nota 50; Chini 1984, p. 26, n. 11; Zagdoun 1989, pp. 95, 203, 254, n. 457; Ambro-
gi 2012, p. 625. 
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reinterpreta il modello greco attraverso la modifica della capigliatura e della disposizio-
ne del corpo del dio. 
 
  
Fig. 25: Roma, Musei Vaticani. Puteale con 
Apollo (da Zagdoun 1989, tav. 26, fig. 99). 
 
 Fig. 26: Baltimora, Walters Art Gallery. Lastra (da Zag-
doun 1989, tav. 25, fig. 97). 
 
All'età di Claudio, per il suo deciso trattamento sfumato delle superfici, è datato 
un rilievo al Louvre ma proveniente dalla collezione Albani, il quale conserva la parte 
superiore di entrambe le figure386. Una caratterizzazione più decisa delle varie parti del 
corpo contraddistingue due rilievi datati in età traianea: il primo387 oggi a Villa Albani, 
trasformato in un tondo, conserva entrambe le figure, il secondo388 invece oggi a Buda-
pest, il quale, già in collezione Greb a Monaco, presenta la parte superiore della figura 
di Eracle. 
All'epoca adrianea o antonina sono attribuiti due rilievi rinvenuti nel porto del Pi-
reo389, sui quali compare di seguito anche la scena di consacrazione del tripode con sa-
cerdotessa e Zeus. La scena è attestata poi su una delle tre facce del candelabro, prove-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
386 Inv. MA 963. Fuchs 1959, p. 127, nota 51; Chini 1984, p. 25, n. 8; Villa Albani 1989, p. 293, nota 3 
(H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 95-96, 203, 246, n. 337; Ambrogi 2012, p. 625. 
387 Inv. 977. Becatti 1941, p. 42, tav. 21, 7; Fuchs 1959, p. 127, nota 52; Chini 1984, p. 26, n. 9; Villa Al-
bani 1989, pp. 292-296, n. 93 (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 95-96, 203, 252, n. 432; Ambrogi 2012, p. 
625. 
388 Fuchs 1959, p. 127, nota 53; Zagdoun 1989, pp. 95, 203, 232, n. 121; Ambrogi 2012, p. 625. 
389 Inv. 2118 e 2042. Fuchs 1959, pp. 127, 187, n. 4; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 39-40, nn. 63-64; 
Chini 1984, p. 26, n. 10; Zagdoun 1989, pp. 7, 90, 96, 209, 247, nn. 353-354; Ambrogi 2012, p. 625. 
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niente da Roma, già in collezione Chigi ma conservato a Dresda, insieme ad una doppia 
scena di consacrazione del tripode, di cui sono protagonisti in un caso Zeus e in un altro 
Dioniso390, e infine su un frammento, in cui rimane la parte superiore di Apollo e del 
tripode, reimpiegato sulla parete laterale sinistra del portico della basilica di San Gio-
vanni a Porta Latina391. 
 
 
Fig. 27: Atene, Museo del Pireo. Rilievo con disputa per il possesso del tripode e consacrazione del tripode (da 
Zagdoun 1989, tav. 26, fig. 98). 
 
Fig. 28: Dresda, Albertinum. Candelabro (da Zagdoun 1989, tav. 25, fig. 94). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
390 Inv. H27. Cain 1985, p. 154, n. 19; Zagdoun 1989, pp. 91, 235, n. 174 
391 Ambrogi 2012. 
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Infine si deve menzionare la base del Museo di Como, datata nella seconda metà 
del II sec. d.C., la quale mostra una rielaborazione locale del modello ellenistico dal 
punto di vista compositivo e stilistico392.  
Questa rappresentazione della disputa per il possesso del tripode secondo gli 
schemi propri dello stile arcaistico è comunemente ritenuta un'elaborazione tardo-
arcaica393, poiché caratterizzata da un ritmo compositivo contrapposto a differenza di 
quello paratattico presente nei rilievi ellenistici394. Il tema era molto caro alla cultura 
greca e in epoca tardo-arcaica e successivamente nel V sec. a.C. lo si ritrova rappresen-
tato su un gran numero di vasi attici a figure nere e rosse mentre la prima testimonianza 
scultorea è costituita dal gruppo frontonale del thesauros dei Sifni a Delfi395.  
Per ciò che concerne i rilievi neoattici, Fuchs ha avanzato l'ipotesi che la formula 
arcaistica sia una eclettica creazione di II sec. a.C., la quale non ha alcun precedente 
classico. Il Cain ha giustamente notato forti differenze sul piano iconografico tra Apollo, 
il quale è rappresentato nudo e con in mano solo l'arco, che funge da ornamento più che 
da arma, ed Eracle, carico di armi e di attributi. Dunque in questo caso, a differenza del-
le rappresentazioni tardo-arcaiche, le due figure non sono poste sullo stesso piano ed è, 
altresì, sottolineata la natura divina del dio Apollo, il quale vincerà la disputa, rispetto 
all'eroe Eracle. 
La nascita e l'elaborazione di questo modello si pongono nel corso della seconda 
metà del II sec. a.C.396 sulla base della considerazione, già proposta da Schmidt397, che il 
gruppo della disputa per il possesso del tripode preceda quella del Viergötterzug, la cui 
attestazione più antica si data intorno al 100 a.C., e inoltre in relazione alla più antica 
testimonianza della scena presente sul candelabro Zelada, datato nella prima metà del I 
sec. a.C. 
In considerazione di questa datazione e in relazione alla fortuna di questo tema, 
alcuni studiosi si sono espressi sulla possibile collocazione dell'originale tardo-
ellenistico. Froning398 ha collegato questa composizione alla notizia fornita da Pausania 
che ricorda la presenza di una tale raffigurazione nel santuario di Despoina a Lykosou-
ra399. Secondo Zagdoun400 invece la scena della disputa era affiancata a quella della con-
sacrazione del tripode su un monumento coregico ateniese. In alcune repliche neoattiche, 
infatti, le due scene sono affiancate e ciò sicuramente è un indicatore del collegamento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
392 Frova 1986, pp. 178, 188; Scarfì 1993, p. 156; Ambrogi 2012, p. 626. 
393 Overkeck 1889, pp. 391-393; Kunze 1950, pp. 113-117; Fuchs 1959, pp. 126-127; Cain 1985, p. 100; 
Cain 1989, p. 294. 
394 Ambrogi 2012, p. 622. 
395 Vd. Marconi 2006 con bibl. 
396 Cain 1985, p. 100; Zagdoun 1989, p. 96; Grassinger 1991, p. 107; Golda 1997, p. 38; Ambrogi 2012, 
pp. 623-624. 
397 Schmidt 1922, p. 63. 
398 Froning 1981, pp. 37-39. 
399 Paus., 8, 37, 1-8. Sul santuario vd. Lo Monaco 2009, pp. 45-55, 164 s., 333 ss.  
400 Zagdoun 1989, p. 96. 
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tematico tra le due rappresentazioni. Un'origine ateniese è supposta anche da Cain, per 
la presenza, tra le sculture del Pireo di una replica di questa scena. 
Infine se da un lato dobbiamo ritenere corretta la rielaborazione di questo modello, 
creato nel II sec. a.C. sulla base di esempi precedenti di epoca tardo-arcaica e classica, 
in funzione di una rappresentazione di divinità in processione, quale è il Viergötterzug, 
nella quale la figura di Apollo è estratta dalla disputa per il possesso del tripode e riadat-
tata, dall'altro è necessario osservare il legame iconografico esistente ancora tra l'imma-
gine di Apollo presente nella scena della disputa per il possesso del tripode e l'Apollo 
arcaistico e citaredo che compare sul più volte menzionato puteale dei Musei Capitolini. 
Questo Apollo trova un'altra attestazione su una lastra frammentaria, probabilmente an-







Il dio Ares è noto nella produzione neoattica di stile arcaistico in più tipi. Presso il 
Museo Archeologico Nazionale di Napoli (cat. 40) è attestato un tipo di figura, rivolta 
verso destra, rappresentata di tre quarti e caratterizzata dall'armatura anatomica, dalla 
presenza dell'elmo corinzio nella mano destra, qui non conservato, e dello scudo e della 
lancia nella sinistra. Sotto l'armatura fuoriesce un corta tunica che copre parte delle co-
sce mentre intorno al braccio destro è avvolto il mantello, che successivamente ricade 
verso il basso e presenta una terminazione a "coda di rondine". Sono noti altri due 
esemplari dello stesso tipo: si tratta del puteale proveniente dalla collezione Albani, 
conservato presso i Musei Capitolini402, e del rilievo di Copenaghen, proveniente da Tu-
sculum403. Il puteale Albani, databile in età adrianea, presenta sul campo centrale ricurvo, 
bordato da semplici modanature, per la maggior parte di restauro, dodici divinità ince-
denti verso sinistra e verso destra. Da un lato, rivolti verso destra, vi sono Afrodite, 
Ares, Artemide, Apollo, Eracle, Atena, Hera e, a capo del gruppo, Zeus mentre, in senso 
contrario, incedono Hestia, che volta le spalle ad Afrodite, Hermes, Poseidon ed infine 
Efesto, il quale fronteggia Zeus. La figura di Ares riproduce nell'impostazione l'esem-
plare napoletano ma si configura come una più libera interpretazione del modello arcai-
stico, come si evince dalla più naturale plasticità del corpo ma soprattutto dall'utilizzo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
401 Andrén 1965a, p. 130, n. 15. 
402 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
403 Inv. 841. Poulsen 1951, p. 53, n. 37; Froning 1981, p. 89, nota 44, tav. 30,1; LIMC II (1984), pp. 543 
ss. n. 342, s.v. Ares/Mars (E. Simon); Long 1987, p. 43, n. 1, tav. 67, fig. 121; Zagdoun 1989, p. 98; Gol-
da 1997, p. 39. 
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delle pteryges pendenti dall'armatura e dal tipo di tunica che indossa, resa attraverso 
morbide pieghe e terminazioni regolari orizzontali. A questa si contrappone la rigida di-
sposizione del mantello, i cui bordi sono resi schematicamente a zig-zag. La parte supe-
riore di questa figura a partire dalle clavicole è di restauro così come gran parte del pu-
teale. Le dodici divinità, fatta eccezione per Atena ed Ares, si configurano quali rielabo-
razioni di tipi noti, come Hermes, o nuove creazioni elaborate per sopperire evidente-
mente all'assenza, nel repertorio copistico romano, di alcune delle divinità del pantheon. 
La figura di Eracle deriva indubbiamente dal modello del Dreifußstreit, la disputa per il 
possesso del Tripode404, mentre Artemide e Apollo sono rielaborazioni dei modelli pre-
senti sul Viergötterzug, la processione delle quattro divinità405, entrambi modelli entrati 








Presso la Ny Carlsberg Glyptotek di Copenaghen si conserva una lastra, databile 
in età augustea e rinvenuta a Tusculum, che presenta, su un listello liscio che funge da 
piano pavimentale, tre figure incedenti verso destra. Guida il gruppo una figura vestita 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
404 Sull'argomento vd. capitolo 2.3.2. 
405 Golda 1997, p. 93, n. 34. Sull'argomento vd. capitolo 2.3.9. 
Fig.	  29:	  Roma,	  Musei	  Capitolini.	  Particolare	  del	  puteale	  Albani	  con	   figura	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  Ares	  (da	  Zag-­‐
doun	  1989,	  tav.	  15,	  fig.	  63).	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di himation che ricorda molto da vicino lo Zeus presente sul puteale Albani406 e soprat-
tutto su un rilievo proveniente da Efeso, in cui si affianca ad Ares e Atena407. Secondo 
Froning408 e Zagdoun409 questa figura sarebbe da identificare come Poseidon per la pre-
senza di un delfino nella mano destra. Al centro campeggia una figura femminile vestita 
di ampio chitone e di un mantello che le copre il capo. Questa figura, non precisamente 
identificabile, è presente anche su un puteale rinvenuto a Corinto ma oggi disperso410, su 
un rilievo rinvenuto ad Atene411 e sul rilievo di Efeso412. L'ultima divinità rappresentata 
è Ares, il quale presenta una simile conformazione dell'armamento e dell'abbigliamento 
rispetto all'esemplare dei Musei Capitolini, poiché compaiono ancora una volta le pte-
ryges e la tunica ha semplici pieghe verticali. In questo caso però anche il mantello as-
sume forme più manierate mediante un andamento plissettato, del tutto simile nella resa 
alla tunica che copre le cosce. Nella lastra di Copenaghen si conserva ancora la testa 
dell'Ares che ricorda fortemente l'aspetto dell'Hermes tipo 1, ampiamente attestato nelle 
riproduzioni neoattiche413, come ad esempio in Campania ad Ercolano (cat. 25) e Capri 
(cat. 65). 
È possibile dunque proporre una ricostruzione di questo tipo di Ares (tipo 1) nella 
sua forma originaria, creata in ambiente neoattico probabilmente in età tardo-ellenistica, 
soprattutto grazie all'importante contributo che fornisce l'analisi dell'esemplare di Napo-
li. Secondo Poulsen e Long questa figura sarebbe stata creata per un ciclo di dodici di-
vinità ma questa ipotesi risulta poco attendibile. Secondo Golda invece questo tipo di 
Ares troverebbe la sua origine in età augustea e farebbe parte di un monumento sul qua-
le si sviluppano una serie di figure, tra cui forse Poseidon, poiché il dio compare sia sul 
puteale Albani sia sul rilievo di Tusculum. Il rilievo di Napoli tuttavia chiarisce come la 
resa della tunica e del mantello si uniformasse ai precetti basilari dello stile arcaistico e 
permette di collocare, di conseguenza, le scelte formali degli altri due esemplari tra le 
interpretazioni o varianti nate in fase di riproduzione nelle officine romane. Anche la ti-
pologia di armatura, che originariamente, come nel caso del rilievo di Napoli, non do-
veva presentare le pteryges, diffuse a partire dal V sec. a.C., rimanda a modelli tardo-
arcaici o proto-classici. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
406 Sulle rappresentazioni di Zeus in stile arcaistico vd. Zagdoun 1989, pp. 90-91, la quale non menziona 
il rilievo di Copenaghen. 
407 Schmidt 1922, tav. 20, figg. 1-3; Zagdoun 1989, pp. 99, 257 n. 495, tav. 69, fig. 251. 
408 Froning 1981, p. 89. 
409 Zagdoun 1989, p. 99. 
410 Schmidt 1922, pp. 58-59; Fuchs 1959, p. 167, nota 18; Zagdoun 1989, p. 85 ss.; Golda 1997, pp. 106-
107, n. 58, in particolare p. 49, tipo Nymphenreigen 2. 
411 Zagdoun 1989, pp. 117, 229, n. 76, tav. 21, fig. 83. 
412 Schmidt 1922, tav. 20, figg. 1-3; Zagdoun 1989, p. 257 n. 495, tav. 69, fig. 251. 
413 Su questo vedi capitolo 2.3.7. 
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Fig. 30: Copenaghen, Ny Carlsberg Glyptotek. Rilievo con tre divinità (da Froning 1981, tav. 30, 1). 
 
Dal punto di vista formale inoltre è innegabile il legame che intercorre tra la figu-
ra di Ares e quella di Atena, la quale presenta una simile disposizione degli arti e lo 
stesso motivo dell'elmo mantenuto nella mano sinistra. Risulta importante a questo pro-
posito la probabile presenza nel rilievo di Napoli di Atena tipo 1, che andrebbe ideal-
mente a formare una composizione chiusa con la figura di Ares. Questa deduzione an-
drebbe ad avvalorare l'ipotesi che il modello di Ares arcaistico sia stato elaborato a par-
tire dal modello dell'Atena e successivamente utilizzato indipendentemente. Il ricorrere 
sul puteale Albani dell'Atena nel tipo su citato e di questo tipo di Ares, a fianco a mo-
delli di diversa derivazione, potrebbe essere un indicatore del legame tra i due tipi. No-
nostante non esistano esemplari databili prima dell'età augustea è possibile, come è stato 
proposto per il Viergötterzug414 e i rilievi con Ares e Nike415, collocare l'elaborazione di 
questo modello tra la fine del II e l'inizio del I sec. a.C. 
Un secondo tipo di Ares, fortemente legato al primo sia iconograficamente che 
tematicamente, rientra nella composizione, nota in numerosi rilievi, in cui il dio e una 
Nike si dispongono ai lati di un trofeo416. Sul candelabro di Copenaghen, la cui prove-
nienza è genericamente attribuita alla Campania (cat. 78), è presente, su una delle tre 
facce, solo la figura di Ares, al quale si affiancano, sulle altre due facce, Zeus e Posei-
don. Il dio, rivolto verso sinistra, indossa un'armatura anatomica priva di pteryges che 
copre una corta tunica, mentre sulla testa, parzialmente sollevato, porta un elmo corin-
zio. Un mantello si avvolge intorno agli avambracci e ricade verso il basso nella tipica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
414 Schmidt 1922, p. 24; Villa Albani 1989, p. 290 (H.-U. Cain). 
415 Cain 1985, p. 103. 
416 Poulsen 1935; Fuchs 1959, pp. 123-126; Hölscher 1984; Hölscher 1988; Hölscher 1994. Sul tipo di 
Ares cfr. Cain 1985, p. 103. 
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terminazione a "coda di rondine". La figura, a differenza del tipo 1, è stante sulla gamba 
sinistra mentre la destra, rilassata, è portata all'indietro. Il dio trasmette un aspetto traso-
gnato, quasi come se fosse impegnato in una mesta riflessione.  
Tra gli esemplari più interessanti, che permettono di ricostruire l'originaria struttu-
ra compositiva, poiché conservano sia la figura di Ares sia quella di Nike, sono i rilievi 
del Louvre417 e di Berlino418, databili in età tardo repubblicana. Appartenente ad uno 
stesso orizzonte cronologico è inoltre un rilievo, conservato a Dresda419, che restituisce 




Fig. 31: Parigi, Louvre. Rilievo con Nike e guer-
riero (da Zagdoun 1989, tav. 57, fig. 208). 
 
Fig. 32: Mantova, Palazzo Ducale. Rilievo funerario 
con cavallo e guerriero (da Rausa 2000, p. 61). 
 
 
Su un oscillum, collocabile nella prima età imperiale e proveniente da Pompei420, 
si ritrovano Ares e Nike nella stessa composizione, la quale, esattamente come accade 
sul candelabro di Copenaghen, viene scomposta in due parti per decorare le due facce 
dell'oggetto. In entrambi i casi, tuttavia, il tipo iconografico viene parzialmente modifi-
cato. Il dio Ares perde la sua plastica ponderazione e viene assimilato all'immagine di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
417 Inv. 969. Poulsen 1935, p. 52, n. 1, tav. 20, 1; Becatti 1941, tav. 24, 14; Fuchs 1959, p. 124; Hölscher 
1984, p. 193, fig. 3; Zagdoun 1989, p. 186, n. 342; Hölscher 1994, tav. 38, 1; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, 
nota 2; Bacchetta 2006a, p. 438, fig. 3. 
418 Inv. 1987.9. Hölscher 1988, pp. 370-371, n. 203; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, nota 6; Bacchetta 2006a, 
p. 438, fig. 2. 
419 Inv. 37. Poulsen 1935, p. 52, tav. 20, 2; Fuchs 1959, p. 124; Hölscher 1984, p. 193, fig. 4; Hölscher 
1994, tav. 38, 2; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, nota 6. 
420 Inv. 6552. Poulsen 1935, p. 52, n. 3, tav. 21; Fuchs 1959, p. 124; Dwyer 1981, p. 268, n. 29, tav. 97; 
Corswandt 1982, p. 86, n. K58; Hölscher 1984, p. 195; Hölscher 1994, p. 182; Rausa 2000, p. 63; Bac-
chetta 2006, p. 445, n. T108; Bacchetta 2006a. Il rilievo fu rinvenuto il 31 ottobre 1832 nella Casa dei 
Bronzi, cfr. PAH II, p. 263. Bacchetta 2006 riporta una rinvenimento nella Casa della Parete Nera nel 
1834, che non corrisponde alle notizie presenti in PAH. 
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Atena, soprattutto nella variante del tipo 1, nota sul puteale di Corinto e sul rilievo di 
Efeso421. 
Al British Museum di Londra si conservano due rilievi riconducibili allo stesso 
schema compositivo. Il primo422, proveniente dalla Grecia, si configura come un rilievo 
votivo, bordato sui quattro lati da uno spesso listello, e raffigura, in posizione legger-
mente decentrata, la figura di Ares tipo 2 al lato di un trofeo, costituito in questo caso da 
una colonna intorno alla quale si avvolge un serpente e sulla quale svetta un'armatura. 
Sull'altro lato si trova una figura femminile ritratta nell'atto di versare del liquido da 
un'oinochoe, nello stesso tipo che ricorre sull'altare di Pozzuoli, dove era abbinata al 
Dioniso tipo 1423. Completa la scena sulla destra un cavallo incedente verso sinistra e 
guidato da un uomo a piedi. Il rilievo, databile intorno alla metà del I sec. a.C., è dun-
que una rielaborazione eclettica della scena presente sui più completi rilievi su menzio-
nati. Il secondo rilievo londinese424, proveniente da Rodi, riproduce su una lastra di 
grandi dimensioni, databile in età augustea, unicamente la figura di Ares. Anche in que-
sto caso l'interesse del copista è rivolto verso la figura della divinità poiché il trofeo di-
viene un supporto per un vaso e il serpente è attorcigliato intorno alla lancia di Ares. 
Una lastra che si ricollega alla prima citata per il British Museum, è conservata 
presso il Palazzo Ducale di Mantova425. Infatti su una lastra quadrata l'Ares tipo 2 è rap-
presentato di fronte ad un alto pilastro posto su una base modanata e sormontato da una 
lastra, intorno al quale si avvolge un serpente. Alle sua spalle in posizione quasi centrale 
è un cavallo e lungo il bordo destro un albero. Il rilievo, datato intorno alla fine del II 
sec. a.C., è probabilmente un prodotto realizzato per decorare un monumento funerario. 
Un altro rilievo, invece, riproduce solo l'immagine del guerriero e proviene forse dalla 
Siria, oggi a Beirut ma già in collezione Ford a Sidone426. 
Su un puteale frammentario conservato presso l'Antiquarium Forense427, è attesta-
ta solo la figura di Nike, che, in una sorta di particolare corteo, segue Apollo, nel tipo 
attestato su un gruppo di rilievi cd. deliaci. Il puteale presenta una resa affrettata e 
sommaria di numerosi dettagli e risulta eccessivamente schematico nella composizione 
dei panneggi, soprattutto evidente per l'Apollo, mentre la Nike è delicatamente aggrazia-
ta. Stilisticamente il puteale si può collocare nella prima metà del I sec. d.C. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
421 Vd. supra. 
422 Poulsen 1935, p. 52, n. 4; Smith 1916, p. 82, fig. 13; Fuchs 1959, p. 123; Hölscher 1984, p. 196; Höl-
scher 1994, p. 182; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, nota 1a. 
423 Cfr. capitolo 2.3.5. 
424 Smith 1916, fig. 12; Poulsen 1935, p. 53, n. 8; Fuchs 1959, p. 124; Hölscher 1984, p. 195; Hölscher 
1994, p. 181; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, nota 1c. 
425 Inv. 6669. Poulsen 1935, p. 53, n. 6; Fuchs 1959, p. 124, nota 28; Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9. 
426 Poulsen 1935, pp. 51-52, n. 5; Fuchs 1959, pp. 123-124; Hölscher 1984, p. 195; Hölscher 1994, p. 181; 
Rausa 2000, pp. 60-63, n. 9, nota 1b; 
427 Inv. 3126. Poulsen 1935, p. 53, n. 11; Fuchs 1959, p. 125, nota 34; Iacopi 1974, p. 81; Hölscher 1984, 
pp. 195, 202-203; Zagdoun 1989, pp. 110, 249, n. 376; Hölscher 1994, p. 181; Golda 1997, p. 92, n. 33; 
Rausa 2000, p. 63. Le datazioni degli studiosi sono delle più varie, dalla prima età augustea (Golda) a 
quella flavia (Fuchs), fino all'età adrianea (Iacopi). 
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Il rilievo di Copenaghen è dunque parte di una composizione più ampia dalla qua-
le è stato estrapolato unicamente il dio della guerra per comporre un trittico con le altre 
due divinità. Della composizione originaria il rilievo però conserva lo scudo, raffigurato 
nell'angolo sinistro, che doveva originariamente collocarsi alla base del trofeo, compo-
sto, come si osserva sugli esemplari integri di Parigi e Berlino, da una colonna sulla 
quale è posto il Palladion e intorno al quale si avvolge un serpente.  
Il Vorbild di questa scena è stato interpretato inizialmente da Furtwängler428 come 
una dedica votiva legata alla celebrazione della vittoria di una battaglia navale e nell'A-
res tipo 2 è stato vista l'eroizzazione di un guerriero caduto in quella stessa battaglia. 
L'elemento discriminante risulta essere l'oggetto tenuto in mano dalla Nike, che si può 
riconoscere come un aplustre, l'ornamento bronzeo delle poppe delle navi. Ugualmente 
Poulsen429 considera innegabile il carattere sepolcrale del rilievo, evidente nella rappre-
sentazione del serpente e nell'atteggiamento pensoso del guerriero che ricorda le stele 
funerarie attiche, ma non riconduce il Vorbild ad alcun particolare episodio storico, rite-
nendo che si tratti semplicemente di una generica rappresentazione. Fuchs430, tuttavia, si 
interroga sull'importante valenza che doveva avere questo modello in relazione alla sua 
frequente riproduzione in ambito neoattico. Lo studioso infatti notava come fosse pecu-
liare l'accostamento di elementi dall'alto valore simbolico quali appunto il serpente, il 
trofeo e il Palladion, che dovevano avere un significato ben preciso. Hölscher431 legge 
nelle celate allusioni su menzionate un chiaro riferimento alla più nota battaglia navale 
di epoca proto-classica e cioè la battaglia di Salamina, nella quale i Greci sconfissero i 
Persiani proprio in uno scontro navale. L'importanza di questo schema compositivo 
avrebbe poi ispirato alcune rappresentazioni legate alla celebrazione della battaglia di 
Azio da parte di Augusto, come testimonia probabilmente un rilievo con Nike rinvenuto 
sul Quirinale432. Lo studioso dunque ritiene che gli esemplari completi del modello, vale 
a dire quelli di Dresda, Berlino e Parigi, siano stati riprodotti in epoca augustea nell'am-
bito delle celebrazioni della vittoria di Augusto e della politica figurativa che richiama 
dottamente modelli della plastica greca classica, quali ad esempio i rilievi deliaci. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
428 Furtwängler 1893, p. 202 nota 2. 
429 Poulsen 1935, pp. 54 ss. 
430 Fuchs 1959, p. 124. 
431 Hölscher 1984; Hölscher 1988; Hölscher 1994. 
432 Trionfi romani 2008, pp. 216-217, n. II.4.11 (A. Lo Monaco). 
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Fig. 33: Londa, British Museum. Rilievo con Ares arcaistico da Rodi. 
 
In questo caso dunque il Bildtypus nasce presumibilmente in età severa e viene 
rielaborato e riproposto in diverse modalità in epoca tardo-ellenistica, forse solo a parti-
re dalla metà del I sec. a.C. e prevalentemente in età augustea. La stessa strutturazione 
iconografica dell'eroe con armatura, che diverrà più funzionale alla rappresentazione di 
Ares in epoca romana, si svincola dai più comuni modelli relativi allo stile arcaistico di 
epoca tardo ellenistica e assume invece una ponderazione e delle forme che richiamano 
piuttosto esempi classici. Resta indubbia l'origine votiva del rilievo e probabilmente il 
carattere sepolcrale come denota appunto la figura dell'Ares che ricorda fortemente la 
nota "Atena pensosa" del Museo dell'Acropoli di Atene433, sia nella caratterizzazione 
espressiva data dalla disposizione della testa reclinata, in atteggiamento riflessivo, sia 
nella ponderazione del corpo, che come Ares porta la gamba libera all'indietro e poggia 
il braccio inverso sul fianco. Se quindi il modello originario doveva rappresentare un'al-
lusione ai guerrieri greci, celebrati per una importante vittoria navale, è ben chiaro come 
in età romana esso fu più semplicemente utilizzato per la rappresentazione del dio Ares, 
e come tale qui è stato annoverato. Ciò è ben evidente soprattutto sull'esemplare di Co-
penaghen, dove la figura del guerriero è associata a Zeus e Poseidon, ma anche sul se-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
433 Inv. 695. Vd. Stemmer 1995, pp. 190-191, n. B 50 con bibl. 
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condo rilievo londinese, sul quale scompare la figura di Nike e il trofeo si tramuta in una 
colonna che sorregge un vaso, e sull'oscillum di Pompei434. D'altronde è ben nota in am-
bito neoattico la rifunzionalizzazione dei motivi iconografici di epoca greca in una 
chiave spesso ornamentale.  
Tuttavia è necessario osservare come non tutti gli studiosi siano concordi nel rite-
nere quale Vorbild originario lo schema compositivo della Nike e del guerriero. Fuchs435 
e Zagdoun436, infatti, hanno sostenuto l'autenticità del modello, legato all'ambito funera-
rio, solo per la figura del guerriero, unita in epoca tardo-repubblicana alla Nike, in una 
composizione meramente eclettica. Quest'ultima tra l'altro collega la figura di Nike alle 
produzioni neoattiche che hanno elaborato la Nike dei rilievi deliaci. Più recentemente 
questa ipotesi è stata seguita da Rausa437 il quale suddivide le produzioni neoattiche re-
lative al modello in esame in due gruppi, il primo costituito dagli esemplari legati, se-
condo l'autore, alla propaganda augustea e dunque riproducenti Nike e guerriero, il se-
condo, invece, formato dalle riproduzioni del solo guerriero, che rappresenterebbe, in 







Il rilievo proveniente dall'Area Sacra Suburbana di Ercolano riproduce una splen-
dida immagine arcaistica di Atena. La dea, rappresentata di profilo e rivolta verso sini-
stra, veste un lungo chitone e sopra un himation. L'apotygma del mantello, coperto nella 
zona del petto dall'egida, termina nella parte inferiore a forma triangolare, poiché il 
lembo centrale è maggiormente sollevato. Nella mano sinistra mantiene un elmo attico 
rivolto verso l'alto mentre con l'indice e il pollice della mano destra regge verticalmente 
una lancia. 
Murata sul fianco settentrionale del Palazzo Senatorio a Roma438, è una lastra di 
grandi dimensioni, stilisticamente affine al rilievo ercolanese, per quanto è possibile 
ravvisare a causa delle difficoltà dovute al luogo e allo stato di conservazione. Già nota 
a Roma a partire dal XVII secolo, faceva parte della collezione del cavaliere riminese 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
434 In questo caso Bacchetta 2006, pp. 271-272 e Bacchetta 2006a vede nella mancanza dell'uovo nella 
mano della Nike e del trofeo una precisa volontà di cancellare l'originaria valenza funeraria e votiva del 
rilievo a vantaggio di una più marcatamente sacrale e rituale. Credo si tratti in tal senso di una visione ec-
cessiva poiché è, soprattutto nelle produzioni neoattiche e negli oscilla, più evidente la finalità ornamen-
tale. 
435 Fuchs 1959, pp. 123-124. 
436 Zagdoun 1989, pp. 186-187.  
437 Rausa 2000, p. 63. 
438 Matz, von Duhn 1881-82, III, p. 96, n. 3641; Schmidt 1922, p. 18, tav. 8, 3; Fuchs 1959, p. 48; LIMC 
II, (1984), s.v. Athena/Minerva, p. 1081, n. 92 (F. Canciani); Zagdoun 1989, pp. 87-88, 251 n. 408; Fran-
zoni, Tempesta 1992, p. 25, fig. 29. Il rilievo era precedentemente in possesso del mercante e scultore 
Orazio Pacifici, vd. Dodero 2014, pp. 215-217. 
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Francesco Gualdi e fu murata nel 1655 nell'attuale collocazione poiché inserita nel mo-
numento celebrativo a Scipione Africano439. Il rilievo romano infatti è stato datato nei 
primi decenni del I sec. d.C. e si caratterizza per una calligrafica resa dell'egida e dei 
dettagli più minuti come quelli dell'elmo. 
 
 
Fig. 34: Roma, Palazzo Senatorio. Monumento in 
onore di Scipione Africano (da Franzoni, Tempesta 
1992, p. 25, fig. 29). 
 
 
Fig. 35: Cleveland, Museum of Art. Rilievo con Atena 
ed Hermes (da Zagdoun 1989, tav. 19, fig. 76). 
 
 
Una simile rappresentazione caratterizza un frammento di puteale, conservato al 
Museum of Art di Cleveland, in cui compare oltre ad Atena, un'immagine di divinità 
poco nota, forse un Hermes440. Stilisticamente accostabile alla base di candelabro di Co-
penaghen, proveniente dalla Campania (cat. 78), il puteale è databile nella prima età 
augustea. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
439 Sul monumento e la collezione Gualdi vd. Franzoni, Tempesta 1992. 
440 Inv. 15.559. Schmidt 1922, pp. 24-25, tav. 10, 2; Fuchs 1959, p. 47, nota 16; Bieber 1961, fig. 805; 
Willers 1975, p. 31, nota 112; Long 1987, p. 46, n. 3; Zagdoun 1989, pp. 87-88, 94, 233, n. 131; Golda 
1997, pp. 76-77, n. 6. 
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Un'importante rappresentazione della dea è costituita dall'altare conservato a Villa 
Albani441, sul quale compaiono una figura femminile ammantata, Zeus, nel tipo noto 
dalla base con quattro dei di Atene, e appunto Atena. L'altare è datato in età tardo-
repubblicana. 
Presso il Museo dell'Acropoli di Atene, si conserva un rilievo442 che presenta una 
rappresentazione di Atena arcaistica liberamente reinterpretata attraverso l'aggiunta del-
le ali e una più naturalistica articolazione delle membra. Il rilievo è databile anche in 
questo caso nella tarda età repubblicana o nella primissima età augustea. 
L'attestazione più tarda attualmente nota è invece costituita dal noto puteale Alba-
ni dei Musei Capitolini443, sul quale sono rappresentate dodici divinità, realizzate attra-
verso scelte iconografiche per lo più poco attestate. Nel caso di Atena, così come per 
Ares, invece, si sceglie un tipo largamente diffuso, che viene però modificato inverten-
do specularmente la direzione verso la quale è rivolto il cammino. 
 
 
Fig. 36: Atene, Museo dell'Acropoli. Rilievo con Ate-




Fig. 37: Roma, Musei Capitolini. Puteale Albani (da 
Zagdoun 1989, tav. 15, fig. 61). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
441 Schmidt 1922, p. 24; Becatti 1941, p. 41; Fuchs 1959, p. 46, nota 9; Willers 1975, p. 30; Zagdoun 
1989, pp. 91, 252, n. 436; Dräger 1994, p. 240, n. 77. 
442 Inv. 4915. Fuchs 1959, p. 47; Zagdoun 1989, pp. 47, 87-88, 226, n. 13. 
443 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
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Questa immagine di Atena rappresenta, quindi, un tipo ampiamente attestato e dif-
fuso nelle produzioni neoattiche di epoca tardo-ellenistica e romana. La sua rappresen-
tazione, a differenza di altre divinità che seguono gli stessi precetti arcaistici, non incon-
trerà sensibili variazioni e sarà replicata secondo uno schema iconografico ben codifica-
to.  
Come già ampiamente noto le riproduzioni neoattiche si ispirano ad un modello 
elaborato a partire dalla base con quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene, sul-
la quale sono raffigurati Zeus/Poseidon, Hermes, Efesto e appunto Atena444. Al di là del-
le interpretazioni relative alla datazione della base ateniese, risulta importante sottoli-
neare come l'immagine di Atena sia fortemente standardizzata nelle produzioni neoatti-
che, nonostante siano note delle varianti che indubbiamente hanno come partenza que-
sto tipo di Atena. L'elaborazione di questo modello deve probabilmente porsi nell'arco 
della media età ellenistica e si lega a prototipi di età tardo-classica, adattati e modificati 
in funzione di una loro produzione a rilievo su svariati supporti. Così come è accaduto 
per il Dioniso tipo 3, si possono seguire le linee di sviluppo attraverso il confronto con 
la statua di Atena tipo Monaco-Chigi, come già sostenuto da Michaela Fuchs445, o con il 
rilievo di Samotracia, come sostenuto da Fullerton446. 
È nota una particolare variante di questo tipo di Atena a rilievo, la quale ricorda 
ancor più strettamente l'Atena tipo Monaco-Chigi, nel cd. "Pasticcio Albani" di Villa 
Albani447, sul quale la dea invece di stringere l'elmo con la sinistra solleva un lembo del-
la sua veste e con la destra adorna un candelabro posto di fronte a lei. Una variante, in-
vece, di grande importanza è quella presente nel Viergötterzug, nella quale Atena segue 
Hermes nel tipo 1 ma, invece di mantenere la lancia verticalmente con le due dita, la 
porta appoggiata alla spalla destra stringendola fermamente con tutte le dita. Conven-
zionalmente si ritiene, a partire dal Fuchs448, che questa immagine debba considerarsi 
una variante realizzata in occasione della redazione, in età tardo-ellenistica, del Viergöt-
terzug. Nonostante ancora Golda si interroghi sulla anteriorità di un tipo piuttosto che di 
un altro449, ritengo che l'ipotesi del Fuchs sia ancora valida dal momento che Atena, a 
differenza delle altre divinità, stringe la lancia con tutte le dita e non solamente con in-
dice e pollice. Tuttavia non esiste un vero e proprio scarto cronologico tra i due tipi, co-
sì come non esiste una netta dipendenza da un prototipo di origine ma piuttosto una di-
versa interpretazione di un modello che nel primo caso è adattato ad una composizione 
isolata e nel secondo ad una teoria di divinità. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
444 Sul tipo di Atena vd. Hauser 1889, tipo 4; Fuchs 1959, pp. 47-48; LIMC II (1984), s.v. Athena/Minerva 
(F. Canciani); Zagdoun 1989, pp. 87-90; Golda 1997, p. 41, tipo Athena 1.  
445 Fuchs 1992, pp. 52-56. Vd. anche Harrison 1965, pp. 81-84 e Fullerton 1987, pp. 272-276. 
446 Fullerton 1998, p. 94. 
447 Schmidt 1922, pp. 19-20; Fuchs 1959, pp. 47-48; Zagdoun 1980, pp. 915-924; Zagdoun 1989, pp. 89, 
252, n. 434. 
448 Fuchs 1959, p. 47. 
449 Golda 1997, p. 41, tipo Athena 1. 
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Infine sul puteale di Corinto, noto fino a qualche anno fa da disegni450, ma di re-
cente ritrovato e acquisito dal British Museum451, e sulla base di Efeso452 viene invertita 
la disposizione degli attributi di Atena poiché si ritrova la lancia posta diagonalmente 
nella mano sinistra e l'elmo in quella destra. Anche in questo caso si tratta di una varian-
te, la quale, a differenza di quella presente nel Viergötterzug, costituisce piuttosto una 
Umbildung. Tuttavia, al Museo di Nikopolis si conserva una base semicircolare453 che 








Su un altare del Museo dei Campi Flegrei di Baia proveniente da Pozzuoli (cat. 
43) si conserva, riprodotto per due volte, un tipo di Dioniso arcaistico. Il dio è rappre-
sentato di profilo, eccetto il petto, ed è rivolto verso sinistra. Il braccio destro è piegato 
e portato in avanti. La mano è completamente aperta ma, nonostante ciò, mantiene con 
due dita, l'indice e il medio, un kantharos. Il braccio sinistro è invece posto all'indietro e 
dolcemente si avvolge intorno ad un lungo tirso mantenuto verticalmente. Il corpo è in-
teramente vestito con un lungo chitone sul quale un himation si avvolge diagonalmente 
intorno alla spalla destra. Inoltre intorno alle braccia è posta una chlaina. Il capo è cinto 
da una benda arricchita da un corimbo al centro. 
L'esemplare più importante in cui compare questo tipo di Dioniso, fornendo anche 
il nome al tipo, è il rilievo oggi al museo di Warschau, già in collezione Pourtalès-
Gorgier, poi passato in collezione Czartoryski a Goluchow 454. Il dio, che probabilmente 
doveva presentare il kantharos nella destra dal momento che il bordo sinistro della la-
stra è di restauro, è a capo di tre figure femminili vestite anch'esse di lungo chitone e 
himation, che seguono Dioniso tenendosi per mano. Il rilievo è databile nel terzo quarto 
del I sec. a.C. 
L'esemplare più antico che riproduce il Bildtypus di Dioniso è costituito da una la-
stra del Museo di Istanbul, già reimpiegato in un muro della moschea di Tralleis455. Il 
frammento, databile nella seconda metà del II sec. a.C., riproduce in uno stile di elegan-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
450 Schmidt 1922, pp. 58-59; Fuchs 1959, p. 167, nota 18; Zagdoun 1989, p. 85 ss.; Golda 1997, pp. 106-
107, n. 58. 
451 http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=300
3122&partId=1&searchText=guilford&images=true&page=1  
452 Schmidt 1922, tav. 20, figg. 1-3; Zagdoun 1989, pp. 99, 257 n. 495, tav. 69, fig. 251 
453 Della base non ho trovato documentazione nella letteratura archeologica.  
454 Inv. 143430 MN. Schmidt 1922, p. 92, Beil. 4, n. II, 1; Hanfmann 1951, p. 137, n. 25; Zagdoun 1989, 
p. 237, n. 198; Hackländer 1996, pp. 195-196, n. 53. 
455 Schmidt 1922, p. 94; Fuchs 1959, p. 56, nota 62; Zagdoun 1989, p. 125, nota 101, n. 213; Grassinger 
1991, p. 105; Hackländer 1996, p. 199, n. 58. 
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te raffinatezza e di ricercata precisione nella resa dei dettagli la parte inferiore della fi-
gura di Dioniso, mancante del busto e del braccio destro teso in avanti. 
Un interessante puteale frammentario conservato alla Ny Carlsberg Glyptotek di 
Copenaghen456 restituisce una Hora, la quarta del corteo di Dioniso presente sul rilievo 
tipo Parigi-Friburgo e poi Dioniso seguito dalle tre Horai note dal rilievo Pourtalès-
Gorgier. Il dio presenta una corporatura esile e slanciata e dei tratti piuttosto stilizzati, 
che hanno portato il Fuchs a datare l'oggetto intorno alla metà del II sec. a.C. Più giu-
stamente Golda colloca il rilievo tra gli esemplari della metà del I sec. a.C. 
 
 
Fig. 38: Warschau, Museo. Rilievo Pourtalès-Gorgier (da Hackländer 1996, p. 243, fig. 21). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
456 Inv. 1281. Schmidt 1922, pp. 22, 93, Beil. 4, III, 1; Poulsen 1951, p. 356, n. 504; Fuchs 1959, pp. 55, 
58 nota 82, 128 nota 59, 166 n. 12; Zagdoun 1989, p. 125, n. 148; Hackländer 1996, p. 201, n. 61; Golda 
1997, p. 80, n. 80. 
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Fig. 39: Copenaghen, Ny Carlsberg Glyptotek. 
Frammento di puteale con Dioniso e Hora (da Golda 
1997, tav. 14, 3). 
 
  
Fig. 40: Istanbul, Museo Archeologico. Rilievo con 




Fig. 41: Roma, Museo Barracco. Frammento di cra-
tere con Dioniso (da Zagdoun 1989, tav. 40, fig. 149). 
 
Fig. 42: Roma, Museo Nazionale. Frammento con 
mano di Dioniso (da Grassinger 1991, fig. 111). 
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Presso il Museo Barracco457 si conserva un frammento di cratere che restituisce la 
figura di Dioniso arcaistico, il quale presenta il kantharos nella mano destra e una resa 
più sommaria dei tratti, percepibile ad esempio nella forma della chlaina. Nella parte 
superiore il cratere era decorato con tralci di vite che facevano da cornice alla scena. Il 
cratere è databile negli anni finali del I sec. a.C. 
Un piccolo frammento di cratere, conservato al Museo Nazionale Romano e data-
to all'ultimo quarto del I sec. a.C.458, presenta, di fronte ad una figura maschile che suo-
na la cetra, parte di una mano che regge un kantharos. Seppur lacunosa, la porzione di 
rilievo può ascriversi allo stesso tipo di Dioniso arcaistico. 
Una resa simile della chlaina, cui tuttavia si unisce uno stile più plastico e morbi-
do, contraddistingue il Dioniso presente su una delle facce di una base di candelabro 
trovata a Palestrina, databile probabilmente intorno al 100 a.C., risultando, pertanto, uno 
dei rilievi neoattici più antichi459. Sulle altre due facce sono presenti un satiro che tra-
sporta un enorme cratere e una menade offerente nell'atto di alzare un'oinochoe. Que-
st'ultima è presente nello stesso tipo sull'altare puteolano. 
Databile alla prima età augustea è anche una seconda importante base di candela-
bro, conservata a Villa Borghese460. Sulle tre facce campeggiano oltre al Dioniso arcai-
stico in esame il quale presenta tratti più stilizzati e una figura più snella e slanciata, un 
secondo Dioniso in stile arcaistico che appartiene ad un modello in cui il dio, nel tipo 2, 
è posto a capo delle Horai. Sulla terza faccia vi è una delle Horai che compongono il 
corteo di Dioniso nel secondo tipo. 
Un altare circolare conservato a Wilton House e proveniente dal teatro di Caere 
presenta Dioniso davanti a due Horai, solo una delle quali è attestata anche in altri rilie-
vi in cui compare questo tipo di Dioniso461. L'altare per la resa plastica e definita delle 
figura, la linea di contorno ben marcata e il più accentuato movimento è databile nella 
piena età augustea.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
457 Inv. 169. Zagdoun 1989, p. 250, n. 391; Grassinger 1991, p. 187 n. 29, fig. 112; Hackländer 1996, p. 
200, n. 60. 
458 Inv. 497. Schmidt 1922, p. 94, Beil. 4, IV, 6; Fuchs 1959, p. 155, nota 46; Grassinger 1991, p. 197, n. 
37, fig. 111; Hackländer 1996, p. 205, n. 65. 
459 Schmidt 1922, p. 94, Beil. 4, IV, 1; Fuchs 1959, p. 57, nota 76; Cain 1985, p. 168, n. 58. Zagdoun 
1989, pp. 124, 245, n. 310; Hackländer 1996, pp. 206-207, n. 67; Agnoli 2002, pp. 199-203; Museo Cam-
pi Flegrei 2008, II, p. 100 (C. Valeri).  
460 Schmidt 1922, p. 94, Beil. 4, III, 5; Fuchs 1959, pp. 56-57, 181, n. 21; Cain 1985, pp. 174-175, n. 73; 
Hackländer 1996, pp. 203-204, n. 63. 
461 Fuchs 1959, p. 57; Zagdoun 1989, p. 126, n. 504; LIMC V (1990), s.v. Horai, pp. 505-506, n. 28 (V. 
Machaira); Dräger 1994, pp. 264-265, n. 115; Hackländer 1996, pp. 204-205, n. 64. 
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Fig. 43: Palestrina, Museo. Base di candelabro (da 
Hackländer 1996, p. 250, fig. 28) 
 
  
Fig. 44: Palestrina, Museo. Base di candelabro (da 




Fig. 45: Roma, Villa Borghese. Base di candela-
bro con Dioniso (da Cain 1985, tav. 68, 4). 
 
   
Fig. 46: Napoli, Museo Archeologico. Cratere (da Gras-
singer 1991, fig. 230). 
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Il cratere della collezione Farnese del Museo Archeologico di Napoli462 presenta 
su una superficie strigilata entrambe le immagini di Dioniso arcaistico già attestate sul 
candelabro di Villa Borghese. In entrambi i casi le figure sono seguite dalle Horai. Per 
il tipo di cratere Grassinger ha proposto una datazione in età claudia. 
Un frammento di rilievo già a Ginevra ma rinvenuto a Roma ed oggi disperso463 
conserva la parte superiore di Dioniso ed è stato datato anch'esso in età Claudia.  
Un altro frammento è conservato al Museo Nazionale di Klagenfurt nel quale 
compaiono la parte superiore di Dioniso e della prima delle Horai. Il rilievo ricorda nel-
la plasticità delle membra il cratere di Napoli ma in alcune parti presenta tratti sommari 
e meno accurati e per questo il rilievo è databile nella seconda metà del I sec. d.C. 
Il rilievo più tardo conosciuto proviene invece da Leptis ed è conservato al Museo 
di Tripoli464. Questo rilievo presenta Dioniso in una rielaborazione piuttosto decorativa 
e manierata, probabilmente riconducibile all'età adrianea. Sulla destra compare una del-
le tre Ninfe che componevano il corteo che accompagnava il dio, rappresentate nello 




Fig. 47: Già a Ginevra, disperso. 
Frammento di rilievo con Dioniso. 
 
 
Fig. 48: Klagenfurt, Museo. Frammento di altare circolare con Dioni-
so e Hora (da Hackländer 1996, p. 244, fig. 22) 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
462 Grassinger 1991, pp. 177-178, n. 20; Hackländer 1996, pp. 202-203, n. 62; Gasparri 2010, pp. 96-98, n. 
34 (E. Dodero). 
463 Inv. 8940. Fuchs 1959, p. 57; Zagdoun 1989, pp. 125, 237, n. 195; Brahams 1994, p. 246, nota 1072; 
Hackländer 1996, pp. 199-200, n. 59. 
464 Traversari 1977, p. 93-96; Zagdoun 1989, pp. 126, 255, n. 364. 
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Fig. 49: Tripoli, Museo. Rilievo con Dioniso e Hora (da Zagdoun 1989, tav. 41, fig. 152). 
  
 
Schmidt ha fornito un elenco di altri esemplari che purtroppo non è possibile rin-
tracciare tra cui soprattutto un cratere oggi disperso ma attestato da disegni che raffigura 
gli stessi personaggi del cratere di Napoli465. Limitatamente alla parte relativa alle Horai 
si devono citare un cratere, databile in età augustea, rinvenuto di recente in un edificio 
forse legato al culto delle acque nella città di Urbs Salvia nelle Marche, in cui compaio-
no unicamente le tre Ninfe, ripetute per due volte su entrambi i lati466 e un frammento di 
Würzburg, Martin von Wagner Museum, databile all'età claudia, che conserva le prime 
due figure467, mentre nella collezione di Palazzo Poli, oggi nel Museo Radici del Presen-
te è attestato un frammento che riproduce la parte inferiore della terza Hora. 
Il tipo qui analizzato (tipo 1)468, che talvolta presenta alcune piccole modifiche, si 
ispira a modelli tardo-classici, il cui esempio più importante è un rilievo del Museo di 
Atene, proveniente da Chalandri, datato dal Fuchs nella seconda metà del IV sec. a.C., 
probabilmente nel 340-330 a.C.469 Tuttavia a partire da Grassinger il rilievo è stato data-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
465 Schmidt 1922, p. 93, Beil. 4, n. III, 2. 
466 Fabrini 2011. 
467 Schmidt 1922, p. 92; Fuchs 1959, p. 57; Simon 1975, p. 251; Zagdoun 1989, p. 124, n. 507; LIMC V 
(1990), s.v. Horai, p. 506, n. 26a (V. Machaira); Hackländer 1996, pp. 196-197, n. 54. 
468 Sul tipo vd. Hauser 1889, tipo 10; Fuchs 1959, pp. 52-53; Havelock 1964, pp. 55-56; Willers 1975, p. 
31, nota 113; Cain 1985, p. 107, tipo Dionysos 2; LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 473, n. 597 
(C. Gasparri); Zagdoun 1989, pp. 124-125; Grassinger 1991, p. 103, nota 1; Golda 1997, p. 42, tipo 
Dionysos 1; Hackländer 1996, pp. 122-132. 
469 Inv. 3727. Cfr. Becatti 1940, 82, fig. 56; Becatti 1941, p. 40, tav. 24; Fuchs 1959, pp. 52-53, tav. 9a; 
LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 90 (C. Gasparri); Zagdoun 1989, pp. 124, 228, n. 62, 
tav. 40, fig. 148; Hackländer 1996, pp. 198-199, n. 57.  
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to nella prima età augustea, comportando un suo inserimento tra le repliche del Dioniso 
arcaistico tipo 1. Grassinger ha proposto di individuare nella "Ebe" della base del Mu-
seo di Atene proveniente da Epidauro, datata intorno alla metà del IV sec. a.C., il mo-
dello cui si ispirarono gli scultori neoattici per elaborare la figura di Dioniso, elaborata 
nel II sec. a.C.470. Non è tuttavia neanche da escludere un rilievo a Calcide, datato an-
ch'esso nella seconda metà del IV sec. a.C.471, che riproduce un'immagine di Dioniso 
con kantharos e tirso resa con tratti freschi e raffinati, senza esornazioni, attraverso 
un'interpretazione sapiente dello stile arcaico. 
Probabilmente a partire dalla fine del II sec. a.C., questo tipo di Dioniso viene 
adoperato sia da solo sia in associazione alla teoria delle Horai. Secondo Zagdoun, il 
primo tipo elaborato in età tardo-ellenistica sarebbe quello legato alle Horai, presente 
sul rilievo Pourtalès-Gorgier. In realtà, è molto più verosimile credere che il Dioniso ti-
po 1 e il gruppo delle tre Horai siano nati separatamente da modelli differenti e che poi 
siano stati uniti successivamente. Ne è testimonianza l'utilizzo delle tre Horai sia da so-
le sia con altre figure472, allo stesso modo di ciò che accade per Dioniso, molto spesso 
raffigurato da solo ma anche, come vedremo, in associazione con una menade che versa 
il vino da un'oinochoe. L'associazione tra il Dioniso tipo 1 e le tre Horai avviene solo 
per i rilievi di Warschau, Würzburg, Klagenfurt e Tripoli, mentre per gli altri numerosi 
esemplari, che riproducono le Horai o Dioniso, non è possibile chiarire sempre una loro 
connessione. Tali figure femminili danzanti sono dunque più correttamente identificabi-
li quali Ninfe, la cui tradizione arcaistica è già nota a partire dal IV sec. a.C. in varie 
forme e associazioni473. 
È possibile, invece, che l'associazione tra Dioniso e le Horai derivi da un'altra 
composizione, di cui sono noti diversi esemplari tra cui uno a Parigi ed un secondo a 
Friburgo. Questa presenta in uno stile arcaistico più libero e movimentato le Horai - in 
questo caso, a differenza delle Ninfe del rilievo Pourtalès-Gorgier, effettivamente carat-
terizzate al fine di simboleggiare le stagioni, l'estate con la spiga, la primavera con i fio-
ri, l'autunno con il grappolo d'uva e l'inverno con vesti pesanti474 - che seguono Dioni-
so475, il quale mantiene il tirso sotto il braccio sinistro e indossa un corto chitone con 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
470 Grassinger 1991, pp. 103-107, in particolare p. 104. 
471 Zagdoun 1989, pp. 124-125, 162, 233, n. 129. 
472 Grassinger 1991, pp. 103-107; Gasparri 2010, p. 98, n. 34 (E. Dodero). Si veda ad esempio il cratere di 
Urbs Salvia, cfr. Fabrini 2011. Ugualmente il cratere dei Musei Capitolini, proveniente da una villa 
sull'Esquilino a Roma, cfr. Grassinger 1991, pp. 190-192, n. 33, e quello del Museo Archeologico di Ate-
ne, cfr. Grassinger 1991, p. 157, n. 3. 
473 Fabrini 2011, p. 71 con bibl. prec. 
474 Quest'ultima figura non è presente sul rilievo più completo di Parigi, mentre è presente in quello di 
Friburgo e ciò ha permesso a Schmidt 1922, p. 93 di ricostruire la scena completa. Una conferma provie-
ne dal carico del Pireo, dove sono presenti diversi frammenti di questo tipo che riproducono le quattro 
stagioni, cfr. Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 40, nn. 68-70. 
475 Il rapporto tra Dioniso e le Horai, che segnano la fertilità della natura e il mutare delle stagioni, cfr. in 
generale Hackländer 1996. Si veda anche un'interessante base datata di recente sul finire del V sec. a.C., 
sulla quale è stata ricostruita una processione di Dioniso ed Hermes a capo delle Horai o delle Cariti ver-
so Artemide, vd. Despinis 2004. 
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stivali (tipo 2)476. Questo secondo modello sarebbe nato nella prima metà del II sec. a.C. 
secondo Fuchs477 e Willers478, mentre Havelock ha proposto una datazione nel corso del 
III sec. a.C.479. Ugualmente Hackländer, per il carattere fortemente eclettico della com-
posizione, propende verso una datazione del prototipo nell'arco del II sec. a.C., anche in 
ragione del fatto che la canonizzazione delle quattro stagioni avvenne solo in età elleni-
stica, mentre prima erano in numero di tre480. Il cratere della collezione Farnese conser-
vato a Napoli presenta sui due lati entrambi i Bildtypen, testimoniando la connessione 
esistente tra i due motivi figurativi. Ciò avviene inoltre anche sulla base di candelabro 
di Villa Borghese, sulle cui tre facce compaiono il Dioniso tipo 1, il Dioniso tipo 2 e 
una delle Horai, solitamente associate al Dioniso tipo 1. Sull'altare di Wilton House in-
vece il Dioniso tipo 1 è associato ad una delle Horai presenti sui rilievi tipo Parigi-
Friburgo, precisamente la quarta481 e lo stesso accade sul puteale di Copenaghen, nono-
stante quest'ultimo presenti poi le Horai del tipo Pourtalès-Gorgier. Infine è interessante 
notare come i rilievi tipo Parigi-Friburgo e soprattutto il Dioniso tipo 2 a capo del grup-
po delle Horai in questa serie di rilievi abbiano ispirato una composizione del tutto ana-
loga dal punto di vista dello schema iconografico, che ad oggi risulta del tutto isolato 
poiché compare su un unico rilievo in collezione privata482. Su una lastra rettangolare è 
infatti rappresentato Pan ammantato mentre incede verso sinistra contorcendo il busto 
all'indietro e mantenendo lungo il braccio il pedum laddove Dioniso sosteneva il tirso. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
476 Sul rilievo di Parigi cfr. Schmidt 1922, p. 93, tav. 18, 1; Fuchs 1959, pp. 51-52, tav. 11b; LIMC III 
(1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 473, n. 596 (C. Gasparri); Zagdoun 1989, pp. 122-123, 246, n. 341; 
Hackländer 1996, pp. 122-132. 
477 Fuchs 1959, p. 51. 
478 Willers 1975, p. 29, nota 103. 
479 Havelock 1964, p. 55. 
480 Hackländer 1996, p. 125. 
481 La figura presente sull'altare di Wilton House non compare sui rilievi di Parigi e Friburgo ma era stata 
associata alla composizione in una ipotesi ricostruttiva di Schmidt 1922, p. 92 ss. Un frammento conser-
vato a Elbasen in Albania e noto solo da una foto del Istituto Archeologico Germanico (neg. 85.2914) at-
testa la veridicità di questa ipotesi poiché presenta tutte le quattro Horai del rilievo tipo Parigi-Friburgo, 
cfr. Hackländer 1996, p. 195, n. 52. Altre repliche di questa serie, in cui compaiono però solo le Horai, 
sono due frammenti al Kunsthistorisches Museum di Vienna, provenienti da Efeso, e tre frammenti al 
Museo del Pireo di Atene, cfr. Hackländer 1996, pp. 193-195, catt. 50-51. 
482 Edwards 1985, n. 108. 
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Fig. 50: Atene, Museo 
Nazionale. Base da 
Epidauro (Schmidt 
1922, tav. 16, 2). 
 
Fig. 51: Calcide, Museo Archeologico. 
Rilievo di IV sec. con Dioniso (da Zag-
doun 1989, tav. 40, fig. 147). 
 
 
Fig. 52: Atene, Museo Nazionale. Dioni-
so con tirso e kantharos da Chalandri 






Fig. 53: Parigi, Louvre. Rilievo con Dioniso e le Horai (da Zagdoun 1989, tav. 39, fig. 144). 
 
È importante anche sottolineare come sull'altare puteolano viene ripetuta due vol-
te un'associazione, che precedentemente era solo ipotizzabile attraverso l'analisi del 
	  	   108	  
candelabro di Palestrina483, sul quale, come detto, compaiono in due delle tre facce Dio-
niso nel tipo 1 e una menade intenta a versare del vino, nel tipo Bacchantin 4 del Cain484. 
La stessa immagine infatti compare su un'applique di ceramica datata nella prima metà 
del II sec. a.C. e proveniente da Pergamo485. La menade (tipo 1) è vestita di ampio chi-
tone e di himation, portato diagonalmente come Dioniso. Ritratta in un movimento rota-
torio delle spalle, risulta tuttavia schematicamente rivolta di profilo nella parte bassa del 
corpo. Sotto il braccio sinistro mantiene il tirso mentre con la mano destra solleva sul 
proprio capo un'oinochoe. Il tipo di menade ricorda fortemente la Nike sacrificante dei 
rilievi deliaci486, la quale, esattamente come la menade, alza sul proprio capo una oino-
choe al fine di compiere la libagione. Inoltre una figura simile compare su un rilievo del 
British Museum in cui una donna offerente e un Ares arcaistico di tipo 2 sono disposti 
ai lati di un trofeo487. 
Il modello creato in età tardo-ellenistica doveva, dunque, probabilmente avere il 
kantharos in mano, stretto fra due dita488. In età imperiale vengono apportate invece 
modifiche alle vesti: il lembo superiore dell'himation, originariamente plissettato, come 
si vede sul rilievo da Chalandri, viene semplificato attraverso due schematiche linee che 
seguono orizzontalmente il bordo del mantello, mentre il drappo della chlaina che rica-
de dal braccio sinistro assume una forma a "coda di rondine", quando invece negli 
esemplari più antichi essa si avvolge intorno all'avambraccio. Questo tipo di Dioniso in-
fine compare anche isolato e ancora una volta porta il kantharos nella mano destra. In 
molti casi tuttavia la lacunosità dei rilievi non permette di appurare se le immagini del 
dio fossero in origine effettivamente isolate o avessero le Horai o la menade versante ai 
lati. Tuttavia il legame tra il Dioniso tipo 1 e la Menade con oinochoe è chiarito grazie 
al rilievo dell'altare di Baia, al candelabro di Palestrina e all'applique di Pergamo ed è 
probabile che la Menade versante sia nata in epoca tardo-ellenistica nel momento in cui 
è stata rielaborata la figura di Dioniso, in questo modo inserita in una scena più ampia. 
Dunque dobbiamo concludere che nel II sec. a.C. fu rielaborata l'immagine di Dioniso 
arcaistico con kantharos in mano, a partire da modelli del IV sec. a.C., e unito ad una 
figura di Menade in una composizione chiusa a due figure, come attestano gli esemplari 
più antichi, mentre nel I sec. a.C. i due tipi furono riutilizzati da soli o in unione con al-
tre figure489. È tuttavia probabile che la composizione di Dioniso con sacerdotessa sia 
stato concepito sulla base di modelli già noti nella cultura figurativa greca di epoca clas-
sica, come attesta ad esempio un'anfora del British Museum, datata al 480-470 a.C. nel-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
483 Sul candelabro Cain 1985, p. 166, n. 53. 
484 Cain 1985, p. 107, tipo Bacchantin 4. 
485 Hübner 1988, pp. 597-598; Grassinger 1991, p. 105; Hübner 1993, p. 207, n. 299; Hackländer 1996, p. 
206, n. 67. 
486 Su questi rilievi vd. capitolo 2.3.1. 
487 Smith 1916, p. 82, fig. 13; Fuchs 1959, p. 123. 
488 Questo gesto accomuna anche la statua arcaistica di Dioniso che compare sul rilievo di Ercolano cat. 
30, il quale mantiene con il medio e l'anulare il kantharos. Secondo Isler-Kerényi 2001, pp. 175-177, si 
tratterebbe di un gesto di valenza sacrale, cfr. De Simone 2011, pp. 308-309. 
489 Grassinger 1991, p. 105; Hackländer 1996, p. 129. 
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la quale compare una scena del tutto simile dal punto di vista dello schema compositi-
vo490. 
Un terzo tipo di Dioniso (tipo 3) è infine attestato sul cratere a volute proveniente 
dalla Villa San Marco di Stabia (cat. 7). Il dio, incedente verso sinistra, è vestito di lun-
go chitone, le cui sottili pieghe si intravedono sotto un ampio himation, che, avvolgen-
dosi intorno alla spalla sinistra, copre gran parte del corpo e l'intero braccio sinistro. 
Questo è piegato e poggiato dietro la schiena mentre il braccio destro mantiene un tirso 
verticalmente. Il viso, anch'esso girato di profilo, ricorda molto quello di Hermes nel ti-
po 1491: la barba è lunga e appuntita mentre la capigliatura è caratterizzata da una lunga 
frangia di boccoli, da due lunghe trecce spiraliformi che ricadono sul petto e da una 
benda che mantiene un ciuffo di capelli sulla nuca.  
Questo tipo di Dioniso è attestato con sicurezza su altri rilievi. Presso l'Alberti-
num di Dresda si conserva una base di candelabro492, una faccia della quale presenta una 
scena di consacrazione del tripode, poiché al centro appunto vi è un tripode, posto su un 
alto pilastro, il quale viene decorato con una fascia da parte di una sacerdotessa posta 
sulla sinistra. La sacerdotessa è vestita con peplo attico cinto in vita e ha entrambe le 




Fig. 54: Dresda, Albertinum. Base di 




Fig. 55: Philadelphia, Museum of University of Philadelphia. Ri-
lievo con consacrazione del tripode (da Luce 1930, fig. 3). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
490 Bonansea 2008, p. 15, fig. 3. 
491 Vd. capitolo 2.3.7. 
492 Inv. H27. Cain 1985, p. 154, n. 19; Zagdoun 1989, pp. 91, 235, n. 174; Hackländer 1996, p. 209, n. 70. 
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Un rilievo conservato a Philadelphia493 presenta la medesima scena ma purtroppo 
conserva per la maggior parte solo la figura della sacerdotessa mentre di Dioniso ri-
mangono solo i piedi e parte della terminazione inferiore del tirso. Questo rilievo è da-
tabile nella prima età augustea.  
  
  
Fig. 57: Berlino, Staatliche Museen. Rilievo con Dioniso 




Presso gli Staatliche Museen di Berlino494 si conserva un frammento, parzialmente 
restaurato nella parte sinistra, che ritrae Dioniso nel tipo 3. Si tratta di una lastra di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
493 Luce 1930, p. 320, fig. 3; Zagdoun 1989, pp. 91, p. 247, n. 352; Hackländer 1996, pp. 211-212, n. 73. 
494 Inv. Sk 940. Hauser 1889, p. 53, n. 71; Reinach 1912, p. 16; Hackländer 1996, pp. 135-144, n. 71; 
Grassinger, Pinto, Scholl 2008, p. 155. 
Fig.	  56:	  San	  Antonio,	  Texas.	  Rilievo	  con	  
parte	  superiore	  di	  Dioniso	  (da	  Hoffmann	  
1970,	  p.	  101)	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grandi dimensioni495, delimitata ai lati da un sottile listello, databile in età tardo augustea 
e trova alcuni confronti stilistici con le lastre di Ercolano. Un rilievo del tutto simile per 
stile e dimensioni è conservato a San Antonio, Texas496. Anche in questo caso si conser-
va la parte superiore del dio e manca del tutto il tirso. 
Il rilievo più tardo, databile tra l'età adrianea e quella antonina, in cui figura Dio-
niso si trova al Museo del Pireo497, dove è rappresentata la consacrazione del tripode, 
poiché conserva in maniera frammentaria sia Dioniso che la sacerdotessa sulla sinistra. 
Un ultimo rilievo risulta invece di difficile lettura. Si tratta della base di un tripode, 
datata alla fine del II sec. a.C., ma probabilmente più recente, e rinvenuta nell'Agorà di 
Atene, la quale presenta sulle tre facce un Ercole, una menade ed infine una figura del 
tutto simile al Dioniso tipo 3 ma è mancante della parte superiore e per questo è ritenuto 
solitamente uno Zeus498 mentre secondo Gasparri499 e Havelock500 si tratterebbe di Dio-
niso. 
L'importanza di questo schema iconografico che ritrae il dio è testimoniata dalla 
sua diffusione su altri supporti: oltre a due lastre Campana, una proveniente da Cosa501 e 
un'altra al British Museum di Londra502, databili all'età augustea, il Dioniso tipo 3 è pre-
sente su una gemma in sardonica all'Ermitage di San Pietroburgo ed è databile all'inizio 
del I sec. a.C.503 
Il Bildtypus504 che qui ritrae il dio Dioniso trova un preciso parallelo nella nota ba-
se con quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene sulla quale è presente una figu-
ra del tutto simile a quella in esame che è convenzionalmente interpretata come Zeus. In 
realtà questa immagine non è perfettamente conservata soprattutto per ciò che concerne 
la parte terminale dell'asta che secondo Fuchs505 ritrarrebbe uno scettro mentre secondo 
Michaelis506, il quale vede un rigonfiamento finale al di sopra della mano destra della 
divinità, si tratterebbe di un tirso. L'unica replica che con certezza riproduce Zeus è pre-
sente su un altare circolare del Museo Torlonia507. Rispetto al Dioniso tipo 3, il dio ri-
tratto sulla base di Atene non presenta il lungo chitone che fuoriesce sotto l'himation 
all'altezza delle caviglie e i bordi delle vesti non presentano mai le tipiche stilizzazioni a 
zig-zag. Sulle repliche del Museo Torlonia, in cui è rappresentato Zeus, e di Ercolano, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
495 Alt. 72 cm, larg. 35 cm. 
496 Hoffmann 1970, pp. 100-101, n. 29; Hackländer 1996, p. 212, n. 74. 
497 Inv. 2122. Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 39-40, n. 65; Zagdoun 1989, pp. 91, 247, n. 355; Hackländer 
1996, p. 213, n. 75. 
498 Inv. S370. Fuchs 1959, p. 46; Harrison 1965, pp. 79-81, n. 128; Zagdoun 1989, p. 91, 227, n. 41. 
499 LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 91 (C. Gasparri). 
500 Havelock 1964, p. 47. 
501 Borbein 1968, p. 19, nota 65; Hackländer 1996, p. 214, n. 77. 
502 Rohden, Winnefeld 1911, pp. 36-37, fig. 74; Hackländer 1996, p. 215, n. 78. 
503 Hackländer 1996, p. 213, n. 76. 
504 Sul tipo vd. Michaelis 1876, pp. 298-99; Fuchs 1959, pp. 46-47; Willers 1975, pp. 26-31, 62; Cain 
1985, p. 107, tipo Dionysos 1. 
505 Fuchs 1959, pp. 46-47. 
506 Secondo Michaelis 1876, pp. 298-99 si tratterebbe invece appunto di Dioniso. Ugualmente Casson 
1925, pp. 141-142. 
507 N. 501. Schmidt 1922, p. 24; Becatti 1941, p. 41; Fuchs 1959, p. 46, nota 9; Willers 1975, p. 30; Zag-
doun 1989, pp. 91, 252, n. 436; Dräger 1994, p. 240, n. 77. 
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con la figura di Poseidon, il bordo dell'himation che trasversalmente attraversa il petto è 
plissettato mentre sulle repliche del Dioniso lo stesso bordo è reso con semplici pieghe 
parallele. Sempre nel confronto tra questi due tipi emerge anche la presenza sul Dioniso 
di una corona di edera in luogo di una semplice tenia, mentre differisce notevolmente il 
krobylos, formato nel Dioniso da una doppia treccia sottile, negli altri da un'unica fascia 
di ciocche parallele. Proprio per questi motivi è sicuramente da escludere la possibilità 
che sulla base di Atene sia raffigurato Dioniso. Tuttavia la stretta connessione iconogra-
fica denota l'utilizzo di uno stesso modello d'origine. 
Esiste, tuttavia, un forte legame iconografico tra questo Bildtypus e il tipo statua-
rio del Dioniso Sardanapalo, noto da numerose repliche, il cui Vorbild è stato collocato 
nell'ambito della scuola prassitelica508. Per il Dioniso tipo Sardanapalo è stata già avan-
zata l'ipotesi di una sua connessione con i rilievi con scena di theoxenia509, nei quali 
compare al centro un Dioniso barbato e ammantato, sorretto da un satiro. L'elaborazione 
del Bildtypus arcaistico di Dioniso a partire dal Dioniso tipo Sardanapalo, secondo un 
indirizzo volto alla ripresa del tipo arcaico, ammantato e barbato ma con forme e ponde-
razione più molli e articolate, rimanderebbe ad ambiente di età ellenistica, probabilmen-
te inquadrabile nella prima metà del II sec. a.C. Questo Vorbild è stato poi utilizzato per 
l'immagine di Zeus attestato nell'esemplare del Museo Torlonia su citato e come Posei-
don, attestato dalla lastra dall'Area Sacra Suburbana di Ercolano (Poseidon tipo 1), at-
traverso la rielaborazione dell'attributo stretto nella mano destra che si presta bene sia 
come scettro sia come tridente o tirso. Risulta complicato a questo punto capire quale 
sia stato il primo adattamento del modello statuario del Sardanapalo, cioè se si debba 
datare prima lo Zeus/Poseidon della base di Atene o il Dioniso. Fuchs510, Cain511 e Gras-
singer512 propendono per la prima ipotesi e in ciò gioca ovviamente un ruolo essenziale 
la datazione della base di Atene al 340-330 a.C. proposta dal Fuchs e accettata da nume-
rosi studiosi. Qualora la datazione della base di Atene si ponesse in epoca tardo-
ellenistica, risulterebbe molto più convincente porre la figura di Dioniso quale prima 
elaborazione del modello a rilievo, probabilmente ispirato al Sardanapalo, e poi succes-
sivamente utilizzato, con diverse modifiche per Zeus e Poseidon513.  
Questo modello di Dioniso è utilizzato da solo o in una composizione, quale la 
consacrazione del tripode. Nei rilievi di Berlino e San Antonio e sul cratere a volute di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
508 Sul tipo vd. da ultimo Gasparri 2009, pp. 127-130, n. 34 (C. Capaldi), con bibl. prec. In realtà il Dioni-
so dei rilievi con theoxenia condivide con il Sardanapalo solo la commistione di elementi classici ed ar-
caici e il particolare abbigliamento. Polito 1994, p. 77, ha giustamente proposto di vedere in una statua 
del Museo Nazionale Romano la rappresentazione a tutto tondo del Dioniso di quel rilievo, cfr. MNR I, 1, 
p. 115, n. 85 (O. Vasori). 
509 Cfr. Gasparri 2010, pp. 72-76, n. 20 (E. Dodero), con bibl. prec.; un'accurata discussione sul tipo è an-
che in Grassinger 1991, pp. 80-81. Vd. poi capitolo 2.4. 
510 Fuchs 1959, pp. 46-47. 
511 Cain 1985, p. 107. 
512 Grassinger 1991, pp. 80-81. 
513 Hackländer 1996, p. 141, sulla base della gemma dell'Ermitage, ritiene che il tipo di Dioniso si ispiras-
se a modelli di epoca ellenistica per i tratti silenici presenti sulla gemma e che successivamente si sarebbe 
adattato al tipo del Sardanapalo. 
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Napoli il dio è solo mentre sugli altri, gli esemplari di Philadelphia, Dresda e Atene, è 
replicata la scena della consacrazione del tripode. È possibile ipotizzare che il Bildtypus 
sia nato come immagine a sé stante e che poi sia stato inserito in una scena in sé disar-
monica e poco equilibrata quale è appunto la consacrazione del tripode. In effetti non è 
possibile ricercare un univoco modello di ispirazione di epoca classica o ellenistica. Se-
condo Cain, tuttavia, la figura di Dioniso sarebbe stata elaborata già nella scena della 
consacrazione del tripode, per poi successivamente essere utilizzata indipendentemente, 
e ne sarebbe testimonianza l'associazione ad altre composizioni, quali la lotta per il pos-
sesso del tripode, sul rilievo del Pireo, e la consacrazione della fiaccola da parte di Zeus 
sul candelabro di Dresda. Tale ipotesi, come già sostenuto da Hackländer514, non è pie-
namente convincente. Infatti, dal punto di vista cronologico le attestazioni della scena 
della consacrazione del tripode sono di epoca imperiale, le più antiche delle quali, un 
frammento conservato al Louvre in cui non si conserva Dioniso ma solo parte della sa-
cerdotessa, e la replica di Philadelphia, sono collocabili in epoca augustea515, mentre il 
candelabro di Dresda è di epoca adrianea o antonina. Le testimonianze della figura di 
Dioniso isolata sono più antiche, se si pensa soprattutto al cratere a volute della Villa 
San Marco o soprattutto alla gemma dell'Ermitage. Se quindi l'immagine di Dioniso è, 
come detto, elaborata precedentemente e infatti attestata da sola o come completamento 
di una scena di carattere dionisiaco - sul cratere a volute della Villa San Marco - risulta 
chiara la posteriorità della scena della consacrazione del tripode, elaborata in età augu-
stea forse su ispirazione di altre composizioni simili. Anzi è probabilmente la scena del-
la lotta per il possesso del tripode, il cui modello affonda effettivamente le radici in 
epoca arcaica e la cui elaborazione nel II sec. a.C. è ben documentabile, a fornire la ne-
cessaria ispirazione alle altre composizioni, tutte iconograficamente connesse con la ce-
lebrazione della vittoria, come lo sono tuttavia le scene in cui è proprio una Nike, dea 
della vittoria, ad ornare un trofeo, in una raffigurazione tipologicamente del tutto simile 
a quelle menzionate. 
Il Bildtypus della sacerdotessa posta sul lato sinistro della composizione presente 
sul candelabro di Dresda e sulle lastre di Philadelphia e Atene, deriva probabilmente da 
modelli di epoca ellenistica, soprattutto per la stretta somiglianza con alcune immagini 
di Nike516. Tuttavia, la figura nella composizione in esame assume i tratti arcaistici at-
traverso la tipica resa schematica delle pieghe terminali dell'apoptygma e la capigliatura 
che ricorda le korai arcaiche. 
Questa ebbe tuttavia una certa diffusione, se analizziamo la percentuale di repli-
che note e risulta essere, indubbiamente, ricca di significati nel rapporto cultuale che le-
ga la figura di Dioniso con il tripode, dato in dono ad Atene a coloro che vincevano gli 
agoni drammatici nelle feste dedicate al dio517. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
514 Hackländer 1996, pp. 139-140. 
515 Zagdoun 1989, p. 95, n. 344; Hackländer 1996, pp. 210-211, n. 72. 
516 Cain 1985, pp. 134-135, tipo Priesterin 3. 
517 Hackländer 1996, pp. 136-137. 




L'immagine di Efesto è poco diffusa nell'ambito delle produzioni in stile arcaisti-
co e pertanto il ritrovamento di una lastra di grandi dimensioni presso l'Area Sacra Su-
burbana di Ercolano (cat. 28) risulta di notevole importanza. Il dio, sul rilievo Ercolane-
se, è raffigurato di profilo, rivolto verso destra e vestito di himation, che porta avvolto 
intorno alla spalla sinistra. Tra le mani stringe un'ascia bipenne, disposta diagonalmente 
e interamente di prospetto. La capigliatura e il volto risultano simili a quelli dell'Hermes 
tipo 1, rispetto al quale, tuttavia, non presenta le due trecce spiraliformi ricadenti sul 
petto e la frangia a boccoli sulla fronte poiché i capelli, resi a piccole ciocche ondulate 
sono pettinati all'indietro.  
Questo tipo di Efesto si riscontra unicamente su una delle quattro facce della nota 
base con quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene, la quale risulta piuttosto 
danneggiata. La lastra di Ercolano costituisce dunque l'unica replica attestata, insieme 
alla nota base di Atene, di un Vorbild creato probabilmente nella prima metà del II sec. 
a.C.. La mancanza di repliche, quando la lastra di Ercolano non era ancora nota, generò 
l'ipotesi, formulata dal Fuchs518 ed oggi chiaramente non più accettabile, che in ambito 
neoattico erano replicate solo tre divinità della base di Atene - Hermes, Atena, 
Zeus/Poseidon -, poiché la quarta, Efesto, non era visibile. Anzi, come già notato, il 
Bildtypus di Efesto fu sicuramente utilizzato per la creazione di un immagine di Posei-
don, come attestato dai rilievi di Copenaghen e di Efeso519. L'Efesto tipo 1 si caratteriz-
za pertanto per una stretta adesione ai precetti basilari dello stile arcaistico, ravvisabili 
nella tipica acconciatura e nella foggia dell'himation e si lega soprattutto alla figura di 
Zeus/Dioniso/Poseidon della stessa base di Atene per la sua maggiore staticità o, per 
meglio dire, la sua minore accentuazione del movimento mentre se ne discosta per la 
divergenza nella direzione in cui è rivolto il corpo, verso destra appunto Efesto, verso 
sinistra Atena, Hermes e Zeus/Dioniso/Poseidon. Infine è d'uopo sottolineare come il 
viso e la capigliatura, nonostante seguano un preciso criterio compositivo, si differenzi-
no rispetto ad Hermes, manifestando innanzitutto una maggiore severità e austerità e 
inoltre un minore decorativismo per l'assenza delle trecce e dei boccoli sulla fronte.  
Esiste, tuttavia, una Umbildung del Vorbild elaborato per raffigurare Efesto in una 
delle tre facce che decorano una base rinvenuta nel foro di Corinto520. Nei primi due lati 
compaiono due figure femminili affrontate e vestite di chitone e himation avvolto dia-
gonalmente intorno al petto. Sul terzo lato è presente appunto il Bildtypus di Efesto, il 
quale è reinterpretato in maniera poco armonica attraverso l'aggiunta di una patera nella 
mano destra e di una cornucopia in quella sinistra in sostituzione dell'ascia. In questo 
modo è stato proposto di identificare il dio come Zeus Chthonios. La base, rinvenuta in 
una fase di reimpiego bizantino, è stata datata da Williams in età flavia ma numerosi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
518 Fuchs 1959, pp. 45-46. 
519 Vd. capitolo 2.3.8. 
520 Inv. S-74-27. Williams II 1982; Zagdoun 1989, pp. 204-205, 234, n. 156. 
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elementi stilistici e tecnici riportano allo stesso ambito produttivo delle lastre ercolanesi 
e pertanto ad una datazione in età augustea. 
 
 
Fig. 58: Corinto, Museo. Base a tre facce (da Zagdoun 1989, tav. 71, fig. 257). 
 
Sono inoltre noti altri due tipi che furono isolatamente utilizzati nelle produzioni 
neoattiche per riprodurre l'immagine di Efesto. Sul noto puteale Albani521, tra le dodici 
divinità, compare anche Efesto, il quale è rappresentato nudo, giovanile, rivolto verso 
sinistra nell'atto di stringere con entrambe le mani l'ascia. Probabilmente uno stesso 
modello ha ispirato sia questa immagine di Efesto, poco arcaistico in verità, sia quella di 
Poseidon sullo stesso puteale. Questo modello potrebbe trovare riscontro anche su un 
altare del Foro Romano522, purtroppo fortemente danneggiato. 
Un'ultima isolata raffigurazione compare su un frammento di vaso marmoreo di 
epoca tardo-repubblicana conservato al Museo di Fiesole sul quale, al fianco di Eracle 
troviamo Efesto vestito di himation, incedente verso destra, il quale appoggia l'ascia sul-
la spalla sinistra523. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
521 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
522 Inv. 3706. Zagdoun 1989, pp. 99, 249, n. 377. 
523 Zagdoun 1989, pp. 99, 236, n. 184. 




In Campania sono attestati tre esemplari che presentano nel campo figurato l'im-
magine del dio Hermes in stile arcaistico. Si tratta del rilievo con Viergötterzug da Ca-
pri, la lastra dall'Area Sacra Suburbana di Ercolano e la lastra reimpiegata nel duomo di 
Sessa Aurunca.  
Il tipo iconografico è ben noto già a partire dall'Hauser (tipo 1)524 ed è attestato in 
molte produzioni di età ellenistica e romana. Oltre alla  lastra rinvenuta a Delo nel 1895 
con Hermes, Atena, Artemide e Apollo525, chiamata appunto Viergötterzug, e le sue re-
pliche526, importante per significato e antichità è una lastra, ricomposta da due frammen-
ti, con Hermes e le Ninfe da Camiro527. Il rilievo presenta una scena in cui compare, die-
tro il dio Hermes, una teoria di tre ninfe, purtroppo in uno stato di conservazione forte-
mente frammentario528. L'oggetto fu dedicato, come si deduce dall'iscrizione, alle ninfe 
come offerta votiva e fu rinvenuto sull'acropoli di Camiro. L'iconografia così composta 
non trova precisi confronti se non nella lastra firmata da Callimachos dei Musei Capito-
lini529, in cui Hermes è formalmente diverso. Grazie all'iscrizione la lastra di Camiro è 
databile negli ultimi decenni del II sec. a.C.530 
 
 
Fig. 59: Museo Rodi, da Camiro. Rilievo con Hermes e le ninfe (da Di Vita 1995, tav. 26, 3). 
La base del Museo dell'Acropoli di Atene, come noto, è decorata sulle quattro 
facce con Hermes, Atena, Zeus ed Efesto531. Su questa base purtroppo la figura di Her-
mes è fortemente abrasa e pertanto risulta di difficile lettura. È importante indubbia-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
524 Hauser 1889, tav. 1, 1.  
525 Fuchs 1959, p. 49, n. b; Marcadé 1969, p. 212, tav. 54; Zagdoun 1989, pp. 96-97, n. 170. 
526 Vd. capitolo 2.3.9. 
527 Di Vita 1995, pp. 109-113. 
528 Secondo Zagdoun 1989, p. 92, la parte inferiore di questo rilievo si trova ad Oxford, Ashmolen Mu-
seum. Cfr. Zagdoun 1989, p. 244, n. 305. 
529 Zagdoun 1989, p. 250, n. 397. 
530 Di Vita, p. 113. 
531 Becatti 1941, pp. 32-40; Fuchs 1959, pp. 45-46; Havelock 1964, tav. 19; Harrison 1965, pp. 82-83; 
Zagdoun 1989, pp. 83-104, tav. 18. 
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mente notare la finissima e calligrafica resa della chlaina pendente dietro la schiena del 
dio, con il caratteristico bordo a zig-zag che incornicia una tessitura liscia e longitudina-
le della parte interna. Una lastra, del tutto simile all'esemplare suessano, soprattutto per 
la presenza di un listello liscio a decorazione del solo bordo superiore - e presumibil-
mente di quello inferiore - è conservata al Metropolitan Museum di New York532. Que-
sta lastra, di provenienza sconosciuta, presenta una forte linearità dei tratti e una resa 
accademica e standardizzata delle varie parti della veste, soprattutto nel bordo a zig-zag 
della chlaina. Il viso invece ha assunto connotati più naturalistici ed espressivi e ciò in-
duce a datare il rilievo in età tardo-augustea o giulio-claudia. 
 
 
Fig. 60: New York, Metropolitan Museum. Rilievo con Hermes. 
 
Sul famoso cratere a volute di Sosibios conservato al Museo del Louvre533 com-
paiono, oltre a satiri, menadi e guerrieri danzanti, Hermes nello stesso tipo in esame e 
Artemide in un tipo attestato sul puteale Albani e sul puteale di Corinto534. Entrambe le 
figure sono disposte ai lati di un altare. La figura di Hermes presenta nello specifico 
contorni ben definiti ma una superficie del corpo sfumata e una forte stilizzazione dei 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
532 Metropolitan Museum 2007, p. 486, n. 412. 
533 Inv. MA 442. Fröhner 1870, p. 50, n. 19; Fuchs 1959, p. 41d, p. 172, n. 6; Froning 1981, tav. 10, 2; 
Grassinger 1991, n. 25; Hamiaux 1998, p. 197, n. 216; Rausa 1998, p. 228; Habetzeder 2012, p. 24. 
534 Golda 1997, p. 40, tipo Artemis 1b. 
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movimenti e dei tratti somatici. Queste notazioni insieme con il rilievo poco plastico e 
l'accentuazione verticale delle figure porta ad una datazione intorno alla metà del I sec. 
a.C. Stilisticamente la figura del dio ha alcuni elementi in comune con la lastra di Capri, 
che tuttavia è inquadrabile nel terzo quarto del I sec. a.C. 
 
 
Fig. 61: Parigi, Louvre. Cratere a volute di Sosibios, particolare con Artemide ed Hermes. 
 
Dunque questo tipo di Hermes, dal quale probabilmente deriva anche l'Hermes del 
puteale Albani e del puteale di Corinto, è associato a ben tre tipi di composizioni. Lo si 
ritrova come prima figura nei rilievi con processione di quattro divinità, attestati in nove 
repliche, dove Hermes precede Atena, Apollo e Artemide. Nell'esemplare di Camiro il 
dio è rappresentato come Nymphagète, cioè guida delle Ninfe mentre altre volte è solo 
come nel caso della base dell'Acropoli di Atene, della lastra di Ercolano e delle lastre di 
New York e Sessa Aurunca. In quest'ultimo caso, ovviamente, la lacunosità non permet-
te di essere certi circa l'attribuzione ad una categoria piuttosto che ad un'altra ma il pe-
culiare uso del listello sul bordo superiore che accomuna la lastra di Sessa Aurunca a 
quella di New York fa propendere verso un tipo di riproduzione isolata del soggetto. 
L'origine del tipo solitamente si fa risalire alla base del Museo dell'Acropoli di 
Atene e segue, pertanto, le tendenze legate alla datazione e all'interpretazione di que-
st'ultima535. Pertanto questo tipo iconografico è inizialmente slegato da un schema com-
positivo di tipo "aperto" ed è concluso in sé, occupando armonicamente gli spazi davan-
ti e dietro al corpo e in questo ricorda indubbiamente le altre divinità della stessa base 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
535 Su questo argomento vd. supra. 
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dell'Acropoli. Solo in una fase successiva questo Bildtypus viene unito alle immagini 
delle ninfe o ad Atena, Apollo e Artemide, nel Viergötterzug, che avrà una grande dif-







Dall'Area Sacra Suburbana di Ercolano è emersa nel 1989 una lastra a rilievo di 
grandi dimensioni raffigurante Poseidon nell'atto di stringere il tridente con la destra e 
di appoggiare la sinistra alla schiena. Il dio, avvolto in un ampio himation, è ritratto nel 
tipo noto sulla base con quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene. Su una delle 
quattro facce infatti è raffigurata una divinità ammantata, nell'atto di stringere un basto-
ne verticalmente, la quale è stata interpretata da Fuchs come Zeus536. Diversamente Mi-
chaelis537, attraverso un'analisi dell'attributo in cui ravvisava un rigonfiamento superiore, 
ha interpretato la figura come Dioniso. Un confronto con il Dioniso tipo Sardanapalo, 
elaborato nell'ambito della scuola prassitelica di fine IV sec. a.C., indurrebbe altresì a 
ritenere che il Vorbild sia identificabile effettivamente come Dioniso538, poi successi-
vamente rielaborato eliminando il chitone posto sotto l'himation. La nuova attestazione 
ercolanese, tuttavia, fornisce un importante indizio circa la duttilità alla quale si presta-
vano figure di uno stesso tipo, modificate o rielaborate a seconda delle necessità in seno 
ad officine che potevano creare delle Neuschöpfungen poi successivamente diffuse nel 
repertorio copistico romano. Nel caso in esame, tuttavia, il modello del Poseidon non 
troverà alcuna diffusione, almeno in base alla documentazione a noi nota.  
Su una base rinvenuta in giacitura secondaria nel foro di Corinto539 compare, oltre 
ad una figura che ricorda l'Atena tipo 1, dalla quale differisce per l'attributo, una cornu-
copia, la parte superiore di una divinità maschile barbata, che riproduce gli elementi ba-
silari del Vorbild presente sulla base dei quattro dei del Museo dell'Acropoli di Atene. Il 
dio, che rispetto allo stesso modello utilizzato per Zeus nell'altare di Villa Albani e per 
Poseidon nella lastra di Ercolano presenta un orlo plissettato dell'himation molto più 
spesso, stringe nelle mani un'asta terminante con una protuberanza ellittica. Tale attribu-
to è stato identificato come un tirso; tuttavia, rispetto all'immagine ben nota di Dioniso 
qui non è presente la corona di foglie e il bordo plissettato non è mai attestato, se non 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
536 Fuchs 1959, pp. 46-47; ugualmente anche Willers 1975, pp. 26-31, 62; Cain 1985, p. 107, tipo Diony-
sos 1. Repliche che raffigurano Zeus sono presenti sull'altare rotondo del Museo Torlonia (Schmidt 1922, 
p. 24; Becatti 1941, p. 41; Fuchs 1959, p. 46, nota 9; Willers 1975, p. 30; Zagdoun 1989, pp. 91, 252, n. 
436; Dräger 1994, p. 240, n. 77) e su una delle facce della base di tripode trovata ad Atene (Inv. S370. 
Fuchs 1959, p. 46; Harrison 1965, pp. 79-81, n. 128; Zagdoun 1989, p. 91, 227, n. 41), la quale secondo 
Gasparri ritrarrebbe Dioniso (LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 91 (C. Gasparri). 
537 Michaelis 1876, pp. 298-99. Ugualmente anche Casson 1925, pp. 141-142. Sulle repliche di questo 
Bildtypus rappresentato come Dioniso vd. capitolo 2.3.5. 
538 Vd. capitolo 2.3.5. 
539 Inv. S-1979-6. Williams 1982; Zagdoun 1989, pp. 204-205, 234, n. 157. 
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nella dubbia base di tripode di Atene. Per il resto la capigliatura e l'abbigliamento sono 
riconducibili allo stesso modello utilizzato per Zeus e Poseidon, mentre l'attributo, che 
probabilmente è un tirso, determina un cambiamento della divinità ma deve considerarsi 
una variante. La base per caratteri stilistici è attribuibile allo stesso ambito produttivo 
delle lastre di Ercolano e dunque all'età augustea. 
 
 
Fig. 62: Corinto, Museo. Base con divinità (da Williams 1982, tav. 32b). 
 
Nel repertorio neoattico, relativamente ai modelli concernenti lo stile arcaistico, 
sono noti infatti altri tipi di Poseidon. Sul puteale Albani dei Musei Capitolini540, di 
epoca adrianea, compare un Poseidon rappresentato nudo, di profilo e rivolto verso sini-
stra. Nella mano destra stringe un tridente mentre intorno alle braccia si avvolge una 
sottile chlaina. Questo Bildtypus non ha altre attestazioni e iconograficamente è affine 
all'esemplare di Ercolano mentre il motivo della chlaina avvolta intorno alle braccia 
compare anche nel Dioniso tipo 1. Si tratta, come è evidente, di una figura elaborata a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
540 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
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partire da modelli differenti in una composizione di dodici divinità, che si contraddi-
stingue per lo più per l'utilizzo di modelli poco comuni. 
Il terzo tipo di Poseidon541 è invece attestato su una delle tre facce del candelabro 
di Copenaghen. Il dio è rappresentato di profilo, rivolto verso destra. Nella mano destra 
stringe un tridente mentre il braccio sinistro, coperto, probabilmente è poggiato dietro la 
schiena. La gamba destra avanzata e la sinistra ritratta rendono la figura quasi volta di 
spalle rispetto all'osservatore. Questo tipo è attestato, in una redazione più libera nella 
quale è maggiormente accentuato il movimento, sulla cd. "Ara Albani", un altare o base 
conservata a Villa Albani e datata tra la tarda età repubblicana e la prima età augustea542. 
Questo tipo sembra in realtà una rielaborazione del tipo 1 attestato ad Ercolano rivisita-
to attraverso un diverso punto di osservazione, e in sostanza risulta ad esso speculare.  
Un ultimo tipo di Poseidon è attestato su un rilievo della Ny Carlsberg Glyptotek 
di Copenaghen, datato in età augustea543, sulla quale compaiono Ares nel tipo 1 e una 
figura femminile ammantata. La stessa immagine compare anche su un rilievo prove-
niente da Efeso, in cui si affianca ad Ares e Atena544. Questo tipo di Poseidon deriva in-
dubbiamente da una maldestra rielaborazione dell'Efesto tipo 1, noto dalla lastra di Er-
colano e dalla base del Museo dell'Acropoli di Atene. Il Vorbild in questo caso è stato 
rielaborato eliminando l'ascia di Efesto, sostituita da un delfino e dal tridente, e ponendo 
la testa rivolta all'indietro.  
Dunque l'immagine di Poseidon nei tipi su menzionati risulta derivanti dai modelli 








Oggi disperso ma noto da una foto della Soprintendenza Archeologica di Napoli è 
un rilievo, proveniente dalla villa augustea di Palazzo a Mare a Capri (cat. 65), che si 
configura come una nuova replica di un modello la cui migliore attestazione è la lastra 
proveniente da Delo e databile nella seconda metà del II sec. a.C.545, che rappresenta un 
Viergötterzug, vale a dire la processione di quattro divinità546. In questa lastra risulta de-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
541 Sul tipo Cain 1985, p. 115, tipo Poseidon 1. 
542 Zagdoun 1989, pp. 84, 103-104, n. 430; Villa Albani 1994, pp. 407-413, n. 521 (H.-U. Cain) con bibl. 
prec. 
543 Inv. 841. Poulsen 1951, p. 53, n. 37; Froning 1981, p. 89, nota 44, tav. 30,1; Hölscher 1984, p. 191; 
LIMC II (1984), s.v. Ares/Mars, pp. 543 ss. n. 342 (E. Simon); Long 1987, p. 43, n. 1, tav. 67, fig. 121; 
Zagdoun 1989, p. 98; Stubbe Østergaard 1996, pp. 176-177, n. 85; Golda 1997, p. 39. 
544 Schmidt 1922, tav. 20, figg. 1-3; Zagdoun 1989, pp. 99, 257 n. 495, tav. 69, fig. 251. 
545 Fuchs 1959, p. 49, n. b; Marcadé 1969, p. 212, tav. 54; Zagdoun 1989, pp. 96-97, n. 170. 
546 In generale sul rilievo di Delo e le sue repliche oltre ai contributi relativi alle singole opere vd. Fuchs 
1959, pp. 45-51, von Hesberg 1981, p. 220, nota 114, Zagdoun 1989, p. 93, Fullerton 1990, p. 9-10 e 
Grassinger 1991, pp. 107-110. Per l'elenco parziale delle repliche, cui si deve ora aggiungere l'esemplare 
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terminante appunto la figura di Atena, rappresentata nella variante in cui la dea poggia 
la lancia sulla spalla, e la sequenza delle divinità, Hermes, Atena, Apollo e Artemide, 
tutte rivolte verso sinistra. La lastra caprese infatti presenta Hermes come prima figura 
ma soprattutto Atena con la lancia sulla spalla. A queste due figure dovevano aggiun-
gersi Apollo, di cui si intravedono le quattro dita a fianco alla spalla di Atena, e Artemi-
de. Si conoscono altre sette repliche oltre alla lastra di Delo e a quella di Capri, realizza-
te in età romana, le quali nonostante siano spesso frammentarie, si lasciano schematiz-
zare per la precisa sequenza di queste divinità e per il tipo di Atena.  
 
 
Fig. 63: Delo, rilievo con divinità arcaistiche (da Fuchs 1959, tav. 10c). 
 
L'esemplare più antico, contemporaneo o poco più tardo rispetto al rilievo di Delo, 
è una lastra ricomponibile da tre frammenti che conservano parte dell'Hermes, dell'A-
pollo e dell'Artemide. I tre frammenti sono stati rinvenuti negli scavi dell'Agorà di Ate-
ne ma attualmente sono divisi tra il Museo dell'Acropoli e il Museo dell'Agora547.  
Di gusto ancora pienamente tardo-ellenistico è un frammento del Museo Chiara-
monti, acquistato nel 1805 da Antonio Gastaldi548. Su un listello inferiore liscio rimane 
quasi per intero la figura di Artemide che stringe con la destra la face, mentre davanti 
alla dea, a sinistra, rimane la gamba sinistra ritratta e parte del mantello con terminazio-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
di Capri, cfr. LIMC II (1984), s.v. Artemis, , p. 717, nn. 1167-1171a (L. Kahil, N. Icard), in cui manca la 
replica vaticana, Fuchs 1959, pp. 48-49, Zagdoun 1989, p. 93 e Grassinger 1991, p. 107 nota 1. 
547 Fuchs 1959, p. 48, n. a; Harrison 1965, pp. 81-84; Zagdoun 1989, pp. 96-97, n. 14. 
548 Andreae 1995, tav. 106, n. 171. 
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ne a coda di rondine di Apollo. Il rilievo si caratterizza per i volumi snelli e asciutti, per 
la levigatezza delle superfici e per la poca incisività, che permettono di collocare il ri-
lievo nel primo quarto del I sec. a.C. 
 
 
Fig. 64: Atene, Museo dell'Acropoli e Museo dell'Agora, rilievo con Hermes, Atena (?), Apollo e Artemide (da 
Zagdoun 1989, tav. 23, figg. 90-91). 
 
Presso il Museo Nazionale Romano si conserva un frammento di cratere, datato al 
terzo quarto del I sec. a.C. e proveniente dall'area del Colosseo, in cui rimangono Her-
mes e la mano destra con la lancia di Atena549. Un esemplare simile sia per porzione di 
raffigurazione conservata che per stile è, invece, al Museum of Art and Archaeology 
dell'University of Missouri, già in proprietà privata romana550, databile in piena età au-
gustea. 
Inoltre una lastra conservata presso il Museo Chiaramonti, datata alla seconda me-
tà del I sec. d.C.551, presenta la figura di Hermes purtroppo fortemente frammentaria e 
Atena alle sue spalle. Due lastre di fine età adrianea-prima età antonina sono conservate 
a Villa Albani552 e al Museo del Pireo ad Atene553. La prima risulta fortemente integrata 
attraverso restauri moderni, mentre la seconda conserva unicamente la parte superiore 
delle prime tre figure mentre l'ultima, Artemide è mancante della porzione centrale.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
549 Inv. 11645, Grassinger 1991, pp. 197-198, n. 38; Cohon 1993, p. 327. 
550 Inv. 88.33. Grassinger 1991, p. 202, n. 43; Cohon 1993, p. 327. Questo frammento era noto anche a 
Fuchs 1959, p. 49, n. n. La datazione al terzo quarto del I sec. a.C. proposta da Grassinger ritengo sia più 
consona per il primo frammento, mentre per il secondo penserei ad una datazione leggermente più tarda. 
551 Amelung 1903, pp. 318-319, n. 10; Fuchs 1959, p. 49, n. e; Zagdoun 1989, p. 255, n. 468; Andreae 
1995, tav. 426, n. 10. Zagdoun preferisce una datazione nella prima età imperiale. 
552 Villa Albani 1989, pp. 288-289, n. 92, tavv. 166-167 (H.-U. Cain). Secondo LIMC II (1984), s.v. Arte-
mis, , p. 717, n. 1169 (L. Kahil-N. Icard) il rilievo sarebbe databile intorno al 100 a.C. 
553 Fuchs 1959, p. 49, n. g; LIMC II (1984), s.v. Artemis, p. 711, n. 1167 (L. Kahil-N. Icard); Stefanidou-
Tiveriou 1979, p. 40, nn. 66-67; Zagdoun 1989, p. 247, n. 357. 




Fig.	  66:	  Roma,	  Musei	  Vaticani,	  Museo	  Chiaramonti.	  




Fig. 67: Musei Vaticani, Museo Chiaramonti. La-
stra con Hermes e Atena (da Zagdoun 1989, tav. 
20, fig. 80). 
 
Fig.	  65:	  Frammenti	  di	  rilievi	  con	  Hermes	  e	  Atena	  (da	  Grassinger	  1991,	  p.	  283,	  figg.	  109-­‐110). 
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Fig. 69: Atene, Museo del Pireo. Lastra con Viergötterzug (da LIMC II, n. 1167). 
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Fig. 70: Milano, Museo Civico. Rilievo con Hermes e Atena (da Espérandieu 1916, fig. 3). 
 
Infine presso il Museo Civico di Milano è attestato un frammento datato in età 
tardo-adrianea, in cui compaiono ancora una volta solo Hermes e Atena, a causa dello 
stato di conservazione frammentario554.  
Resta invece dubbia l'appartenenza a questa serie di un frammento, datato alla me-
tà del I sec. a.C. e conservato a Baltimora, Walters Art Gallery che conserva i soli Apol-
lo e Artemide555, mentre il rilievo dell'Ermitage di Leningrado556 costituisce una variante, 
in cui è eliminata la figura di Apollo e la terminazione del caduceo di Hermes è costitui-
ta da un fiore di loto557. Un rilievo proveniente da Smirne, conservato a Berlino e databi-
le nella prima metà del I sec. a.C. presenta invece solo le ultime figure di Apollo e Ar-
temide558. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
554 Espérandieu 1916, p. 29, fig. 3; Schmidt 1922, p. 23, nota 18 n. 3; Fuchs 1959, p. 49 n. f; Arslan 1979, 
pp. 161, 176, n. 171 (G. Sena Chiesa); Zagdoun 1989, p. 242, n. 278. 
555 LIMC II (1984), s.v. Artemis, , p. 717, n. 1171 (L. Kahil-N. Icard). 
556 Fuchs 1959, p. 49, n. i, LIMC II (1984), s.v. Artemis, , p. 717, n. 1171a (L. Kahil-N. Icard); Zagdoun 
1989, 238, n. 223. 
557 Una simile variazione dell'attributo di Hermes avviene anche sulla lastra di Villa Albani, in cui il ca-
duceo si trasforma in un semplice bastoncino, Villa Albani 1989, pp. 288-291, n. 92, tavv. 166-167 (H.-U. 
Cain). Su questo anche Di Vita 1988, p. 111, nota 33. Zagdoun 1989, p. 93, attribuisce il rilievo di Lenin-
grado alla stessa serie della lastra di Delo. 
558 Inv. Sk 893. Hauser 1889, pp. 34 n. 42; Schmidt 1922, p. 23, nota 18; Grassinger 2008, pp. 177, 208-
210. 
	  	   127	  
 
Fig. 71: Baltimora, Walters Art Gallery. Rilievo con Hermes, Atena e Artemide (da LIMC II, n. 1171a). 
 
Hermes, rappresentato nel tipo 1 dell'Hauser con chlaina a coprire il petto e la 
schiena e caduceo nella mano destra, è diffusamente attestato sia da solo che nella com-
posizione del Viergötterzug559, così come Atena, soprattutto isolata, e Apollo, in connes-
sione con Eracle nella scena della disputa per il possesso del tripode, mentre risulta im-
portante inquadrare soprattutto la figura di Artemide.  
La dea Artemide indossa un lungo chitone che dolcemente solleva con la mano 
sinistra, imitando il gesto delle korai arcaiche. Veste inoltre un lungo himation, avvolto 
diagonalmente sulla spalla destra e sul capo porta un diadema. Con due dita della mano 
destra mantiene una fiaccola accesa mentre dietro le spalle si scorgono la faretra con le 
frecce e l'arco. Questo tipo di Artemide è attestato unicamente sui rilievi con rappresen-
tazione delle quattro divinità e nello specifico nei su citati rilievi di Baltimora, del Pireo, 
del Museo Chiaramonti, di Villa Albani e del Museo dell'Agorà di Atene. Nonostante, 
come notato Zagdoun560, vi sia un'indubbia connessione tra questo tipo iconografico e 
quello presente sul puteale Albani, sul puteale di Corinto e sul cratere a volute di Sosi-
bios al Louvre561 e con le figure femminili arcaistiche delle lastre Campana562, il legame 
più forte è rappresentato dalla figura di Atena sulla stessa lastra o con l'Atena della base 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
559 Vd. nello specifico capitolo 2.3.7. 
560 Zagdoun 1989, p. 97. 
561 Inv. MA 442. Fröhner 1870, p. 50, n. 19; Fuchs 1959, p. 41d, p. 172, n. 6; Froning 1981, tav. 10, 2; 
Grassinger 1991, n. 25; Hamiaux 1998, p. 197, n. 216; Rausa 1998, p. 228; Habetzeder 2012, p. 24. 
562 Borbein 1968, pp. 189-193, tavv. 42-44. 
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del Museo dell'Acropoli. Tuttavia l'immagine di Artemide sfrutta un motivo iconografi-
co, quale quello di sollevare il lembo della veste con la mano, spesso utilizzato nelle 
rappresentazioni di Artemide563.  Attraverso un'analisi più attenta si nota come vi sia tra 
le quattro figure una concezione unitaria nella ritmica alternanza delle quattro figure, 
secondo la quale Artemide richiama Atena ma soprattutto Hermes richiama Apollo. 
Quest'ultimo infatti mentre nella mano destra mantiene in alto una freccia, nella sinistra 
in basso porta l'arco e, avvolto intorno ad entrambe le braccia, veste un mantello. Que-
sto stesso tipo di Apollo caratterizza non solo le scene con Viergötterzug ma anche e 
soprattutto quelle con Dreifußstreit, vale a dire la disputa per il possesso del tripode del-
fico, noto da numerose repliche564. 
Secondo il Fuchs565, infine, il modello dell'Atena, tipo 4 di Hauser, sarebbe stato 
più volte rielaborato in modo eclettico e l'Atena della lastra di Delo si configurerebbe 
come la prima versione di queste rielaborazioni, creata intorno al 100 a.C.566 L'Atena 
presente sulla base dell'Acropoli è rivolta verso sinistra e mantiene la lancia vertical-
mente con due dita esattamente come fanno Hermes, Apollo e Artemide che mantengo-
no allo stesso modo i loro attributi. Il tipo di Atena della base del Museo dell'Acropoli 
di Atene trova una sua riproposizione567 su un puteale di Cleveland568 o sulla lastra di 
Ercolano569, mentre sul puteale Albani è rivolta verso destra570. Di questo stesso arco 
cronologico è una base circolare del Museo Capitolino571, in cui campeggiano Hermes, 
Apollo e Artemide negli stessi tipi di quelli della lastra di Delo. Dunque rispetto all'A-
tena della base di Atene, questa modifica in modo sostanziale gli attributi. Infatti si può 
notare che nelle repliche del Viergötterzug l'elmo di Atena è sempre corinzio, mentre 
nelle repliche della base di Atene lo stesso è sempre attico572. 
Secondo Schmidt573 e Fuchs574, poiché il modello originario era costituito dalla ba-
se del Museo di Atene, che conteneva come detto unicamente quattro divinità, le imma-
gini di Hermes e Atena dei rilievi con Viergötterzug erano stati copiati dalla base ate-
niese mentre l'Artemide era una rielaborazione neoattica dell'Atena e l'Apollo derivava 
dalla rappresentazione della Dreifußstreit575. Secondo Lippold, invece, il modello del 
Viergötterzug sarebbe stato creato per Delo nell'ambito del dominio ateniese, poiché 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
563 Grassinger 1991, p. 108. 
564 Su questo vd. da ultimo Ambrogi 2012 e capitolo 2.3.2. 
565 Fuchs 1959, p. 48. 
566 Il rilievo di Delo è datato dal Fuchs tra l'86 e il 69 a.C. Della stessa opinione non sono Becatti 1941 e 
Di Vita 1995, p. 111, nota 33, i quali propendono per una datazione entro il II sec. a.C. 
567 Golda 1997, p. 41, tipo Athena 1b. 
568 Golda 1997, pp. 76-77, n. 6. 
569 Mostra Ercolano 2008, p. 248. 
570 Golda 1997, pp. 92-93, n. 34, p. 41 tipo Athena 1a. 
571 Fuchs 1959, p. 49 n. k; Zagdoun 1989, p. 93, 250, n. 398; Dräger 1994, n. 58. 
572 Grassinger 1991, p. 108. Tale cambiamento di elmo si evidenzia anche tra le lastre "Campana" con raf-
figurazione di Perseo che porge il gorgoneion ad Atena. Nei tipi Capua e Palatino Atena indossa sul capo 
un elmo attico mentre nel tipo Cosa, ritenuto una variante dei due tipi principali, porta un elmo corinzio 
leggermente alzato sul capo, vd. Pellino 2006, pp. 29-30. 
573 Schmidt 1922, pp. 18 ss. 
574 Fuchs 1959, pp. 45-47. 
575 Vd. da ultima Ambrogi 2012. 
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Atena precede Apollo e con forza e decisione stringe nella mano la lancia. In effetti, no-
nostante questa ipotesi non sia accettabile, la dea, a differenza delle altre divinità, sem-
bra pronta al combattimento mostrando quindi l'aspetto guerriero576. Anche Harrison577 
ipotizza un'origine deliaca del modello, poiché Apollo e Artemide sono legati al princi-
pale culto dell'isola, Hermes è la divinità protettrice dei mercanti, che lì erano molto at-
tivi, e Atena sarebbe invece legata all'origine del dedicante o al fatto che la città di Ate-
ne dominava nel II sec. a.C. Delo. L'originale però sarebbe stato dedicato sull'acropoli 
di Atene e l'esemplare di Delo sarebbe soltanto una replica. 
Ad ogni modo è probabile che il modello del Viergötterzug sia stato elaborato in 
età tardo-ellenistica, forse nella seconda metà del II sec. a.C. nell'ambito degli atelier 
ateniesi, come ha sostenuto Schmidt578 e più di recente Cain579. Infatti è opinione condi-
visa580 che il modello arcaistico della disputa per il possesso del tripode preceda l'estra-
polazione delle singole figure, tra cui l'Apollo poi utilizzato nella composizione del 
Viergötterzug. Dal momento che gli esemplari più antichi conosciuti con rappresenta-
zione della disputa per il possesso del tripode si datano intorno al 100 a.C.581, ne conse-
gue che l'elaborazione del modello della Dreifußstreit e, in un momento leggermente 
posteriore, del Viergötterzug si debbano collocare nella seconda metà del II sec. a.C. 
Anche per ciò che concerne le rappresentazioni di Viergötterzug le attestazioni più anti-
che si collocano tra la fine del II sec. a.C. e il primo quarto del I sec. a.C., e si tratta, 
nello specifico, dei rilievi di Delo e dei tre frammenti di Atene. Questi infatti non si 
possono considerare prototipi del tipo, come già ha sostenuto Grassinger582, nonostante 
l'esistenza di un modello d'origine si possa, con ogni probabilità, presumere. 
È importante infine notare come la composizione della scena del Viergötterzug sia 
unitaria e ben ritmata e appare evidente come essa sia stata elaborata a partire dalle pri-
me due divinità, Hermes e Atena, create probabilmente già qualche decennio prima, at-
traverso però l'interessante variante della lancia e dell'elmo dell'Atena, insieme a nume-
rose altre piccole differenze, evidenti soprattutto nel raffronto tra una replica e l'altra. 
Questa diversa interpretazione del modello dell'Atena, già completo in sé, nasce eviden-
temente dalla volontà di "aprire" la composizione verso le altre due divinità e di rendere 
in maniera più percepibile, pur nella fissità della resa arcaistica, il movimento della fi-
gura in processione. Ciò è percepibile anche nel movimento rotatorio della figura di 
Atena, la quale sulla base di Atene presenta una visione perfettamente frontale del busto, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
576 Villa Albani 1989, p. 291 (H.-U. Cain). 
577 Harrison 1965, pp. 83-84. 
578 Schmidt 1922, p. 24. 
579 Villa Albani 1989, p. 290 (H.-U. Cain). 
580 Kunze 1950, p. 117; Fuchs 1959, p. 48, nota 22; Harrison 1965, p. 82, note 89-90; Borbein 1968, pp. 
176-178; Froning 1981, pp. 34-35, nota 10; Cain 1985, p. 100; Villa Albani 1989, n. 93 (H.-U. Cain), in 
particolare p. 294; Grassinger 1991, p. 107; Zagdoun 1989, pp. 94-96, nota 83; Ambrogi 2012, pp. 623-
624. 
581 Si vedano i frammenti antichi inseriti nella base moderna del candelabro di Zelada presso i Musei Va-
ticani, Cain 1985, p. 187, n. 103. 
582 Grassinger 1991, p. 109. 
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mentre sui rilievi con Viergötterzug risulta quasi interamente di profilo583. Non è super-
fluo aggiungere che questa composizione sia numericamente tra le più attestate tra quel-
le che presentano divinità arcaistiche a dimostrazione della fortuna di questo modello 
tardo-ellenistico e della sua diffusione che investe la precisa sequenza e non le singole 
figure. 
Il prototipo, secondo Marcadé584, fu forse in origine creato per la decorazione di 
un altare, o, come sostiene Grassinger585, si trattava di un rilievo votivo e tale doveva 
essere quello rinvenuto nell'Agorà di Atene. Infatti la presenza delle ghirlande con bu-
crani e le dimensioni ridotte del rilievo di Delo connotano una dimensione sacra e cul-
tuale586. Carattere votivo è chiaramente espresso nel rilievo di Rodi, sul quale ricompare 
Hermes a capo di una teoria di Ninfe, a dimostrazione che questo repertorio di immagi-
ni, variamente ed ecletticamente riproposto in diverse combinazioni e su diversi suppor-








Un primo tipo di Zeus, non attestato in Campania, ma di fondamentale importanza 
nell'ambito della discussione delle tipologie ascrivibili alla più importante divinità del 
pantheon greco-romano è indubbiamente costituito dalla figura presente sulla base con 
quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene. Il collegamento tra la figura presente 
sulla base e Zeus è sicuramente dubbia. Si conosce tuttavia una replica di questo tipo, 
che con certezza riproduce Zeus, costituita dal rilievo presente su un altare conservato a 
Villa Albani587. La base di tripode conservata ad Atene è invece di incerta lettura per il 
suo stato di conservazione frammentario. La quasi totalità degli studiosi vi identifica 
una replica dello Zeus qui in esame588 mentre secondo Gasparri589 e Havelock590 si tratte-
rebbe di Dioniso. Nonostante sia impossibile dirimere la questione riguardante l'attribu-
zione iconografica nel caso specifico delle due basi di Atene ad una o un'altra divinità, 
resta indubbio il legame tematico e iconografico tra l'immagine di Dioniso tipo 3 e il 
Dioniso rappresentato a tutto tondo e noto come tipo Sardanapalo. D'altronde, lo stesso 
tipo iconografico è stato utilizzato per ritrarre l'immagine di Poseidon.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
583 Grassinger 1991, p. 108. 
584 Marcadé 1969, p. 212 
585 Grassinger 1991, p. 109. 
586 Ugualmente von Hesberg 1981, p. 220, nota 114. 
587 Schmidt 1922, p. 24; Becatti 1941, p. 41; Fuchs 1959, p. 46, nota 9; Willers 1975, p. 30; Zagdoun 
1989, pp. 91, 252, n. 436; Dräger 1994, p. 240, n. 77. 
588 Inv. S370. Fuchs 1959, p. 46; Harrison 1965, pp. 79-81, n. 128; Zagdoun 1989, p. 91, 227, n. 41. 
589 LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 91 (C. Gasparri). 
590 Havelock 1964, p. 47. 
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È necessario, tuttavia, menzionare anche in questo caso la base rinvenuta a Corin-
to, sulla quale come detto precedentemente in relazione al Bildtypus di Poseidon, rap-
presenta una variante del modello utilizzato per rappresentare appunto Poseidon tipo 1 e 
Zeus tipo 1. Poiché resta ancora dubbia l'originaria connotazione della quarta faccia del-
la base dei quattro dei del Museo dell'Acropoli di Atene, la variante di Corinto può con-





Fig. 72: Dresda, Albertinum. Base di candelabro con consacrazione della fiaccola (da Zagdoun 1989, tav. 25, 
fig. 95). 
 
Sul candelabro di Copenaghen (cat. 78) è invece attestato un secondo tipo di Zeus, 
che, esattamente come accaduto precedentemente con Poseidon, reinterpreta il tipo 1 
modificandone l'atteggiamento. Infatti, il dio è rappresentato di profilo e indossa un am-
pio himation avvolto intorno alla spalla sinistra lasciando scoperta la destra. Entrambe 
le braccia sono portate in avanti e sollevate. Sulla mano destra è poggiata una piccola 
aquila mentre la sinistra regge lo scettro. Una simile immagine di Zeus è presente su 
due rilievi nei quali è rappresentata la scena della consacrazione della fiaccola, posta al 
centro su di un'alta colonna, ai cui lati, oltre a Zeus è posta una sacerdotessa. Il primo 
rilievo è costituito da una delle tre facce del candelabro, proveniente da Roma, collezio-
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ne Chigi ma conservato a Dresda591, datato da Cain tra l'età adrianea e quella antonina. 
Sulle altre tre facce sono rappresentati un'altra consacrazione in cui compare il Dioniso 
tipo 3 e la scena con la disputa per il possesso del tripode tra Apollo e Eracle. Quest'ul-
tima scena è presente anche sul secondo rilievo, conservato al Museo del Pireo592. Infine 
un piccolo frammento dello stesso Zeus è presente sulla base moderna del candelabro 
Zelada presso i Musei Vaticani, datato nella prima metà del I sec. a.C.593 
Lo Zeus presente sul candelabro di Copenaghen si configura pertanto come un 
adattamento del tipo utilizzato per la composizione della scena con consacrazione della 
fiaccola. Evidentemente la necessità di isolare la figura del dio ha comportato l'aggiunta 
poco omogenea all'interno della struttura compositiva dell'attributo dell'aquila. Il tipo594, 
dunque, fu creato in connessione con la fiaccola e con la sacerdotessa. Risulta invece 
complesso definire l'epoca in cui esso fu elaborato. Secondo Cain, la scena fu concepita 
in connessione con quella della disputa per il possesso del tripode in epoca tardo-
ellenistica, intorno alla fine del II sec. a.C. Allo stesso modo la scena della consacrazio-
ne del tripode da parte di Dioniso, che iconograficamente ha una strutturazione simile, è 
dallo studio assimilata a queste due scene e datata al II sec. a.C. Tuttavia l'esemplare più 
antico in cui compare questo tipo di Zeus è proprio il candelabro di Copenaghen e, esat-
tamente come la scena con consacrazione del tripode da parte di Dioniso, si deve ipotiz-
zare che la scena fu elaborata piuttosto tardi, forse in età augustea, su ispirazione della 
più nota e diffusa scena della lotta per il possesso del tripode. Si deve inoltre notare la 
dipendenza di questo tipo di Zeus dal tipo 1, cosa che presuppone l'assenza di un diretto 
Vorbild. Al contrario Hackländer595 ha ipotizzato che la figura di Zeus fu elaborata ori-
ginariamente da sola e poi successivamente legata alla composizione della consacrazio-
ne della fiaccola, per l'influenza della scena della consacrazione del tripode. Se, come 
vedremo nei paragrafi seguenti, ciò è vero per la figura di Dioniso che ha attestazioni in 
forma isolata anche all'inizio del I sec. a.C. e iconograficamente ha una sua omogeneità 
nella rappresentazione singola, ciò non si può dire per l'immagine di Zeus. Il dio, infatti, 
è rappresentato di profilo con le braccia protese in avanti ed è chiaramente impegnato in 
un azione particolare. Nel momento in cui è rappresentato isolato, invece, perde qualun-
que significato e nel caso del candelabro di Copenaghen viene aggiunto un attributo che 






 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
591 Inv. H27. Cain 1985, p. 154, n. 19; Zagdoun 1989, pp. 91, 235, n. 174. 
592 Inv. 2118. Fuchs 1959, tav. 28b; Zagdoun 1989, pp. 90, 95-96, 247, n. 354. 
593 Cain 1985, p. 100; Zagdoun 1989, p. 96; Grassinger 1991, p. 107; Golda 1997, p. 38; Ambrogi 2012, 
pp. 623-624. 
594 Sul tipo vd. Cain 1985, pp. 118-119, tipo Zeus 3. 
595 Hackländer 1996, p. 141. 
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Divinità in movimento 
 
2.4. Theoxenia di Dioniso 
 
	  
Fig.	  73:	  Efeso,	  Museo.	  Rilievo	  con	  theoxenia	  dal	  ginnasio	  di	  Vedio. 
 
Nelle indagini archeologiche effettuate in tempi recenti presso il teatro romano 
di Cales è stato rinvenuto un piccolo frammento di rilievo, che ritrae il volto di un pap-
posileno rivolto verso il basso e intento a suonare il flauto (cat. 72). Seppur conservato 
in pessimo stato e fortemente lacunoso, il soggetto è facilmente inquadrabile entro una 
serie nota da numerose repliche e ampiamente diffusa tra le regioni dell'Italia e della 
Grecia, i cui aspetti salienti saranno qui riassunti596. 
I rilievi più completi della serie sono costituiti da due gruppi figurativi stagliati 
su una quinta architettonica e congiunti da una maestosa figura centrale. Nel nucleo fi-
gurativo di sinistra è facilmente ravvisabile una scena di dexiosis o theoxenia, ossia ac-
coglienza di un dio da parte di un mortale; si tratta di quella che viene generalmente in-
dicata come visita di Dioniso ad Ikarios, mitico eroe eponimo del demo attico597. La 
scena è concepita, da sinistra, a partire da un betilo modanato seguito da una kline, sulla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
596 Su questa serie di rilievi la bibliografia è molto ampia: Hauser 1889, pp. 189-199, con primo elenco 
delle repliche; Picard 1934; Watzinger 1946-47; Picard 1964; von Hesberg 1980, pp. 272-274; Hundsaltz 
1987; Pochmarski 1990, pp. 97-108, 297-301, nn. 1-32; Polito 1994, pp. 65-84 (con elenco repliche a p. 
76, nota 34); Micheli 1998, pp. 22-24 (con elenco repliche a p. 32, nota 176); Moreno 1999; Sinn 2000, 
pp. 394-403; Gasparri 2010, pp. 72-76, n. 20 (E. Dodero). 
597 Secondo l'interpretazione fornita per la prima volta da Visconti 1804, p. 12. 
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quale sono sdraiate due figure: una prima femminile, l'altra di giovane imberbe che mo-
stra di prospetto il torso nudo e muscoloso e di profilo volge la testa riccioluta verso il 
personaggio incedente, che avanza verso di lui da destra, invitandolo col braccio destro 
sollevato. La figura, accomodata su un grosso cuscino su cui poggia il braccio sinistro, 
presenta le gambe avvolte in un leggero himation; accanto ad essa una donna, che è as-
sente in alcune repliche598, con atteggiamento rilassato e al contempo vigile, è intenta ad 
osservare la scena accompagnando il mento con la mano destra. I capelli sono avvolti in 
un sakkòs, le spalle scoperte e una veste tenuta stretta al corpo come in un gesto di 
compostezza. Dinnanzi alle due figure, in primo piano, si distingue una trapeza, ricca-
mente imbandita, sorretta da tre gambe leonine. Sullo sfondo si intravede una seconda 
kline su cui poggia una nebride in evidente connessione, quale attributo, con l'imponen-
te figura centrale riconoscibile come un Dioniso, ritratto in forme senili secondo il tipo 
Sardanapalo599. Il dio nella chioma e nella barba richiama elementi arcaistici, il corpo 
segue invece un'impostazione legata a prototipi di IV secolo600. Il corpo grave appare 
sbilanciato all'indietro ad indicarne l'ebbrezza, sorretto faticosamente da un piccolo Sa-
tiro che lascia che un braccio pesante e fiacco poggi sulla sua testa. Con impostazione 
quasi del tutto combaciante, di questo tipo è conservato al Museo Nazionale Romano un 
esemplare a tuttotondo601. Chiude la prima scena un pilastro, posto alle spalle di Dioniso, 
da cui pende un parapetasma celante in parte una quinta architettonica composta dalla 
parete di un muro e da un basso edificio avente una copertura di travi lignee e tegole. A 
fungere da elemento di raccordo tra i nuclei figurativi è un secondo edificio finestrato 
più alto, arretrato rispetto al primo. Solo una parte delle repliche possiedono uno sfondo 
architettonico costituito da ambienti coperti ed un muro. Segue a Dioniso un corteo di 
personaggi capitanati da un Satiro danzante nudo; questi porta un lungo tirso sulla spal-
la che obliquamente attraversa le due scene funzionando quale ulteriore elemento di 
congiunzione. Alle spalle del Satiro vi è un Sileno, dal profilo goffo e massiccio, intento 
a suonare il doppio flauto, solo parzialmente coperto da un drappeggio che lascia sco-
perti i genitali. Con questo secondo personaggio del corteggio di Dioniso si può senza 
dubbio alcuno riconoscere il volto del frammento di Cales. Un altro Satiro, col corpo 
nudo e dalla muscolatura slanciata, porta un otre sulla spalla; muovendo verso sinistra 
incede sulle punte dei piedi e rivolge il capo all'indietro. La scena è sigillata da un ulti-
mo Satiro che regge tra le braccia una Menade ebbra avvolta in un panneggio e questa 
risulta sbilanciata in avanti poiché stordita dall'ebbrezza e porta tra le mani un timpano.  
Un cospicuo gruppo di repliche neoattiche suggella un'iconografia ben ricono-
scibile come theoxenia; ad accomunare tutti i rilievi marmorei a noi noti è la giustappo-
sizione tra una scena di dexiosis e il thiasos dionisiaco che prevede, talvolta, uno sfondo 
architettonico generalmente articolato su due livelli. Ai fini di un puntuale esame critico 
della figurazione, più importanti risultano, invece, le divergenze scaturite dalla presenza 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
598 Secondo Polito 1994, p. 76, nota 134 l'assenza sarebbe dovuta a rilavorazioni moderne. 
599 Sul tipo vd. da ultimo Gasparri 2009, pp. 127-130, n. 34 (C. Capaldi), con bibl. prec. 
600 Così Polito 1994, p. 77. 
601 Polito 1994, p. 77. 
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o meno di un cesto pieno di maschere posto ai piedi della kline oltre alla più accurata 
resa di particolari dell'ambientazione architettonica. 
Le maschere sembrano costituire una costante negli esemplari integri ad oggi 
conosciuti come anche in alcuni frammenti; quanto alla resa di dettagli delle strutture 
architettoniche questa appare contemplata unicamente dal rilievo Maffei, oggi a Londra, 
e viene considerata dal Watzinger come un'aggiunta dei copisti di età augustea risultata 
dalle influenze delle decorazioni parietali di II e III stile che si sarebbero oltremodo svi-
luppate attestandosi nelle produzioni di rilievi paesistici neoattici coevi602. 
Si è concordi nel ritenere che la maggior parte delle repliche note proviene da 
Roma; è largamente condivisa la datazione al terzo quarto del I sec. a.C. della base del 
Vaticano603, che può essere intesa come originaria attestazione della composizione ico-
nografica nella sua completezza. Quest'ultima manca delle quinte architettoniche. La 
scelta potrebbe essere stata determinata dall'esiguità dello spazio; tale ipotesi trova con-
ferma nel singolare taglio dato al tirso, fortemente inclinato, portato dal primo Satiro del 
corteggio. 
Il ritrovamento di due crateri tipo Pisa, oggi al Museo del Bardo, provenienti dai 
materiali del carico del relitto di Mahdia604, datati poco dopo il 100 a.C., e di una lastra 
Campana di età augustea conservata al British Museum605, hanno rappresentato un otti-
mo elemento per l'individuazione del Vorbild e di un suo inquadramento cronologico. 
Ricorre su tali materiali il tema del Dioniso ebbro assistito da due Satiri; i crateri, in 
particolare, riflettono l'iconografia del corteggio del dio, seppur sconvolgendone la se-
quenza,  senza però fare accenno alla scena riguardante la theoxenia. La lastra, al con-
trario, restituisce unicamente la scena con la kline modificando la posa della donna da 
distesa a seduta. Inoltre, considerando la ricorrenza sui crateri di Mahdia della scena del 
sandalo scalzato dal Satiro, in chiara connessione con la dexiosis, si deve presumere che 
il modello fosse stato già formulato intorno alla fine del II sec. a.C.  
Si evince, dunque, che il modello tardo-ellenistico è nato da prototipi di diversa 
estrazione, mescolati e accostati liberamente e può, quindi, essere ritenuto una creazione 
di matrice alessandrina o ateniese, circoscrivibile entro la metà del II sec. a.C.606. Nella 
stessa ottica si guarda all'impostazione classica del giovane sdraiato sulla kline così co-
me alla nascita tardo-prassitelica del "Sardanapalo" nonché all'utilizzo di sapore tardo-
ellenistico del tema del thiasos. Quanto al thiasos si pensi alla lastra, di fine II - inizi I 
sec. a. C., conservata ai Musei Vaticani, che descrive un vivace corteggio notturno. Vi è 
un labile ma suggestivo legame tra gli esemplari neoattici e alcuni rilievi di matrice fu-
neraria. Lo spunto deriva dalla lunga serie di rilievi con banchetto funebre in cui ci si 
imbatte nel motivo dell'accoglienza di un Dioniso da parte di una coppia di figure 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
602 Watzinger 1946-47; si veda inoltre von Hesberg 1986. 
603 Si veda soprattutto von Hesberg 1980. 
604 Grassinger 1991, p. 215, nn. 55-56. 
605 Borbein 1968, pp. 183-185. 
606 Polito 1994, p. 77. 
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sdraiate su una kline. In un rilievo del Louvre della seconda metà del III sec. a.C.607 l'età 
dei personaggi risulta invertita; compaiono un Dioniso ritratto in età giovanile e un'an-
ziana donna distesa sulla kline. Ciò che connota, in questo caso, il rilievo è la presenza 
di un serpente che inserisce la raffigurazione nel contesto dei rilievi funerari. Dallo stes-
so ambito provengono molti altri confronti che ripetono la scena di dexiosis tra cui un 
rilievo conservato al Museo Barracco608 in cui è lo stesso defunto, ritratto con postura 
affine e affiancato da una figura femminile, ad invitare un citaredo sorretto da un Satiro 
nudo.  
Un motivo precursore potrebbe essere individuato in un originale greco databile 
alla prima metà del II sec. a.C. rinvenuto mediante un rilievo frammentario oggi con-
servato al Museo Gregoriano Profano609: in esso sono riconoscibili diversi elementi del-
la figurazione riconducibili alla creazione del Vorbild. 
Ad oggi resta incerta, nonostante le numerose letture proposte, l'interpretazione 
iconografica. Tralasciando il mito di Ikarios che, prevedendo un'ambientazione bucolica, 
mal si presta alla tenera età del giovane che accoglie Dioniso, incerta rimane anche l'i-
dentità del coprotagonista della scena. Il valore attribuibile alla theoxenia viene dunque 
messo in discussione. Alcuni elementi tacciono necessariamente nell'attribuzione del 
Vorbild perché attestati sugli esemplari più tardi: è il caso del cesto di maschere che le-
ga la figurazione all'ambito teatrale, così come la presenza del parapetasma che trova 
precedenti in rilievi a soggetto teatrale. La stessa identificazione di Dioniso, che incede 
verso un giovane riconoscibile, in questo caso, come attore, poeta o giovane artista, e 
della donna quale Musa o personificazione della Paidia o della Techne risulta forzata se 
si osservano particolari come la complicità tra i due personaggi che condividono un'uni-
ca kline e il peculiare vezzo dell'armilla portata sul braccio dalla donna.  
Tali particolari lascerebbero ricondurre la figura femminile ad un'etera, compa-
gna o consorte dell'artista, che colta di sorpresa dall'arrivo del dio accosterebbe, con un 
gesto di pudore, la veste al petto610. La figura andrebbe altresì intesa come figura mitica 
in connessione con quella del giovane disteso. L'articolata composizione e lo sfondo ar-
chitettonico denotano una chiara pertinenza della figura maschile all'ambito mitico; 
chiari sono i rimandi alle parziali nudità dei defunti nei rilievi funerari come anche di 
filosofi e poeti, si pensi a Menandro ad esempio, differenziati unicamente dall'utilizzo di 
una testa ideale611. 
Altre sono le ipotesi suggerite. Una prima, alla quale si è dato credito, è quella di 
Ennio Quirino Visconti che vede nella scena l'arrivo di Dioniso nella casa di Ikarios; 
troppe risultano le incongruenze, come già accennato. Un'altra delle interpretazioni tra-
dizionali riconosce nella figura sdraiata la persona di Menandro612 ma, esistendo un'ico-
nografia specifica per questa figura riconoscibile proprio attraverso la testa ritratto su 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
607 Inv. Ma 741. Hamiaux 1998, pp. 175-176, n. 194. 
608 Inv. 118. Polito 1994, p. 79, fig. 11. 
609 Inv. 1346. Sinn 2006, pp. 65-72 (con bibl.). 
610 Polito 1994, p. 80; Gasparri 2010, p. 80 (E. Dodero). 
611 Polito 1994, p. 79. 
612 Picard 1934. 
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torso ideale, dobbiamo escludere che si tratti di questo poeta. Hauser613 e Micheli614 vi 
individuano poi un poeta o un attore vittorioso in un agone. Nell'originale si riconosce-
rebbe l'anathema di una compagnia di artisti probabilmente concepito a seguito di una 
vittoria ottenuta ad Atene o anche ad Alessandria. Proprio nel regno lagide è pregnante 
il culto dionisiaco nell'ideologia dinastica. L'interpretazione risulta convincente ad ecce-
zione dell'identificazione del personaggio maschile con un poeta o attore dal momento 
che mancano gli attributi peculiari. Le maschere, mancando su alcune repliche, sarebbe-
ro da considerarsi una semplice scelta artistica del committente.  
Il motivo precursore potrebbe rintracciarsi in un dipinto ispirato a quello celebre 
di Parrasio615 o nell'ambito dei rilievi votivi che mutuano alcuni elementi da quelli fune-
rari. Ad ogni modo la volgarizzazione iconografica è molto rapida; il motivo si presta 
ad una rapida ricezione da parte delle officine neoattiche che sapientemente ne colgono 
il potenziale decorativo. 
Nonostante le evidenti affinità con i cc.dd. rilievi deliaci616 mal si concilia l'inca-
sellamento delle repliche col tema della theoxenia nell'ambito della propaganda icono-
grafica di Augusto, sapientemente studiata, a cavallo del suo principato e negli anni di 
contrapposizione con Antonio. 
A differenza dei rilievi apollinei, che contemplano funzioni politiche e prevedo-
no una scena di facile lettura, quelli dionisiaci seppur contemporanei e probabilmente 
derivanti dalle stesse botteghe, non risultano di immediata comprensione. Si datano alla 
prima età augustea la maggior parte delle repliche con sfondo architettonico; in generale 
la totalità delle repliche è datata entro il I sec. a.C. con persistenze, data la fortuna del 
motivo, fino al II secolo d.C. 
Già dalla prima età imperiale fino alla media età imperiale il motivo con theoxe-
nia viene adoperato a decorazione di ville di committenti romani quale pregevole ele-
mento d'arredo la cui iconografia, lontana dalla sua originaria connotazione, può essere 




2.5. Dioniso e il suo corteggio 
 
 
Le rappresentazioni a soggetto dionisiaco, nelle quali compaiono Dioniso o il suo 
corteggio, separatamente o congiuntamente, durante danze estatiche o atteggiamenti più 
compassati sono sempre legate alla sfera cultuale e costituiscono la più diffusa e amata 
tematica di epoca tardo-ellenistica e romana. Questo vale in parte anche per i rilievi 
neoattici, per i quali, come è stato osservato nei capitoli precedenti, il discorso tematico 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
613 Hauser 1889, p. 197. 
614 Micheli 1998, p. 24. 
615 Micheli 1998, p. 24. 
616 Vd. capitolo 2.3.1. 
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non è sempre immediatamente inquadrabile. La Campania ha restituito una serie di ma-
nufatti di particolare interesse, in virtù sia della loro conformità sia, soprattutto della lo-
ro difformità dai modelli canonici e più diffusi nel repertorio neoattico. 
Probabilmente rinvenuto nella Casa dei Cervi ad Ercolano è un rilievo con cor-
teggio dionisiaco che si distingue per l'eccelsa qualità esecutiva e i residui di pigmeta-
zione (cat. 22). Si tratta di una lastra rettangolare nella quale si susseguono rivolti verso 
destra: un Satiro617 - che per praticità chiameremo tipo 1 - danzante con pelle ferina av-
volta intorno al braccio sinistro sollevato e tirso nella destra ritratta, al suo fianco una 
pantera incedente ma ruotata con la testa verso il Satiro; un secondo Satiro618 - tipo 2 - 
che procede in punta di piedi in una danza cadenzata mentre suona, mantenendolo con 
ambo le mani, l'aulos; a capo del corteo una Menade timpanistria619 - tipo 1 - ritorta in 
movenze sfrenate e abbigliata con leggerissimo chitone aperto sul lato. Il rilievo, databi-
le nella piena età augustea, riproduce tre figure molto spesso associate e ampiamente 
diffuse nel repertorio neoattico. Ne sono testimonianza altri manufatti campani, quali 
l'altare circolare da Pozzuoli (cat. 43) e il cratere a volute dalla Villa San Marco (cat. 7). 
Sull'altare di Pozzuoli sono rappresentati su due lati opposti una coppia costituita da 
Dioniso arcaistico e Menade versante e negli spazi di separazione sono inseriti un Satiro 
tipo 1, caratterizzato da un profilo più lineare e da una pelle ferina più ristretta, e una fi-
gura femminile mancante della parte superiore, che nella posizione del corpo ricorda la 
Menade timpanistria. Tuttavia, per la presenza di un lembo semicircolare dell' himation 
che ricade probabilmente dal braccio sinistro, la figura femminile dell'altare di Pozzuoli 
si deve mettere a confronto con una Menade, anch'essa con timpano, attestata su un 
candelabro agli Uffizi620, nonostante però rispetto a questa la figura dell'altare mostri 
una certa dipendenza dalla Menade timpanistria tipo 1 per l'apertura laterale del chitone. 
Questa figura di Menade rimanda probabilmente a modelli di epoca ellenistica, databili 
entro il III sec. a.C. 
Sul cratere a volute dalla Villa San Marco (cat. 7), in una eclettica composizione 
di sapore puramente dionisiaco, oltre alla Rundtanz di Pan e le Ninfe in stile arcaisti-
co621, vi sono una serie di figure di Satiri e Menadi. In primis compare un Satiro tipo 2, 
suonante l'aulos e mancante della pantera ma, a differenza del rilievo di Ercolano, il 
corteggio è composto da figure danzanti che seguono schemi compositivi diversi: una 
timpanistria è assimilabile, seppur con qualche variante quale la posizione del mantello 
e la rotazione del capo in avanti, alla Menade attestata sul candelabro degli Uffizi; una 
flautista che fa da pendant al Satiro tipo 2 ma rimanda ad un modello tardo-classico at-
testato soprattutto sulla Tribuna di Eshmun622; infine una figura femminile quasi inte-
ramente nuda eccezion fatta per un mantello che, mantenuto sul braccio sinistro, ricade 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
617 Hauser 1889, tipo 22; Cain 1985, tipo Satyr 2a; Golda 1997, tipo Satyr 1a. 
618 Hauser 1889, tipo 23; Cain 1985, tipo Satyr 15a; Golda 1997, tipo Satyr 7a; Bacchetta 2006, tipo Sati-
ro 2f. 
619 Hauser 1889, tipo 24; Cain 1985, tipo Mänade 1; Golda 1997, tipo Mänade 1. 
620 Cain 1985, pp. 130 tipo Mänade 8a, p. 156, n. 22. Sul tipo vd. anche Matz 1968, pp. 27-31. 
621 Vd. capitolo 2.6. 
622 Vd. capitolo 2.6 e 2.15. 
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in basso fino a coprire parte degli arti inferiori, è volta di spalle e, per il tirso stretto ca-
povolto nella mano destra, è chiaramente identificabile come una Menade. Questa Me-
nade purtroppo non trova alcun riscontro nelle produzioni coeve ma fu riprodotta a par-
tire dal II sec. d.C. nel repertorio figurativo delle Menadi che ornavano le casse dei sar-
cofagi623. È probabile che per la pronunciata nudità della figura e la disposizione della 
figura, che sembra ricordare espedienti formali della cd. Callipige624, denunci l'ispira-
zione a modelli ellenistici. 
Ritornando alla composizione della lastra di Ercolano con thiasos di due Satiri e 
Menade è necessario ricordare, per completezza di argomentazione e per la compren-
sione del valore iconografico di questo soggetto, la presenza dei medesimi Bildtypen su 
altri importanti manufatti. In primis si deve menzionare il vaso di Salpion al Museo di 
Napoli625, di qualche decennio più antico della lastra di Ercolano, sul quale un thiasos 
accompagna la consegna del piccolo Dioniso ad una delle Ninfe di Nysa, probabilmente 
derivante da un modello di IV sec. a.C.; tra questi compaiono i due Satiri tipo 1 e 2 e la 
Menade che, tuttavia, si dispongono secondo un ordine variato, poiché la Menade tim-
panistria è al centro fra i due Satiri. La stessa composizione, che contempla anche la 
consegna del piccolo Dioniso, è riproposta su un puteale dei Musei Vaticani di epoca 
tardo-repubblicana626. A differenza del cratere di Salpion la sequenza dei tre personaggi 
del thiasos segue lo schema del rilievo di Ercolano. I soggetti dovevano ritornare inoltre 
su un puteale frammentario a Mantova627 che conserva solo la terminazione del braccio 
proteso del Satiro tipo 1 e il Satiro tipo 2, e in modo separato su alcuni candelabri, che 
riproducevano sia i tre soggetti insieme628 sia separatamente629. Come crateri si devono 
menzionare oltre a quello di Salpion, quello di Sosibios, dove compare tra le varie figu-
re una replica del Satiro tipo 2, un frammento ad Adolphseck630, dove si conservano il 
Satiro tipo 1 e la Menade timpanistria alle sue spalle, due frammenti mal conservati del 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
623 Matz 1968, p. 35, tipo TH 40. 
624 Per questa statua vd. da ultimo Gasparri 2009, pp. 73-76, n. 31 (S. Pafumi). 
625 Da Formia, inv. 6673. Fuchs 1959, pp. 140-143, 166, n. 17, tavv. 27a, 29a-b; Hanfmann, Moore 1969-
70, pp. 43-44; LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 552, n. 146 (C. Gasparri); Grassinger 1991, pp. 
175-177, n. 19 (con bibl.); Palazzo del Quirinale 1993, pp. 147-151 (F. Rausa); Cain, Dräger 1994, p. 
817; Cain 2007, pp. 86-89, fig. 8; Luxus 2007, p. 226, n. 4.3 (M. Stanke); Saladino 2007-08, pp. 332-335; 
Slavazzi 2010, p. 5; Augusto e la Campania 2014, p. 64, n. IV.24 (S. Tuccinardi).  
626 Galleria dei Candelabri, inv. 2576. Lippold 1956, pp. 240 ss., tav. 112-113; Fuchs 1959, p. 113 nota 21, 
p. 140 nota 113, p. 141 nota 127d, p. 172 n. 21; Stefanidou Tiveriou 1979, p. 103, nota 3; Froning 1981, p. 
140; LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 552, n. 147; Hundsalz 1987, p. 10, nota 34; Grassinger 
1991, p. 90; Golda 1997, p. 97, n. 41. 
627 Palazzo Ducale, inv. 6707-08. Fuchs 1959, pp. 64 ss., 141, nota 127f, p. 177 n. 5; Golda 1997, n. 19; 
Rausa 2000, pp. 64-67. 
628 Newby Hall, inv. 8. Cain 1985, pp. 164-165, n. 50 (ordine del vaso di Salpion); Roma, Palazzo dei 
Conservatori, inv. 2050. Cain 1985, p. 177, n. 78 (ordine della lastra di Ercolano); disperso ma noto da 
disegno. Cain 1985, p. 204, n. 157 (ordine del vaso di Salpion). 
629 Parigi, Louvre, inv. Ma 225. Cain 1985, p. 169, n. 60 (Satiro tipo 1); Roma, Musei Vaticani, Galleria 
dei Candelabri, inv. 2408. Cain 1985, pp. 183-184, n. 98 (Satiro tipo 1); Roma, Museo Nazionale Roma-
no, inv. 108882. Cain 1985, pp. 179-180, n. 85 (Menade timpanistria); Venezia, Museo Archeologico, inv. 
35. Cain 1985, p. 196, n. 123 (Menade timpanistria). 
630 Museum Schloß Fasanerie, inv. A Ma 52. Grassinger 1991, p. 225, Anhang A. 
	  	   140	  
Satiro tipo 1 su due crateri nella villa Celimontana di Roma631 e a Providence632, e un ul-
timo cratere nel Nelson Atkinson Museum di Kansas City, non considerato da Grassin-
ger, nel quale, in un fregio composto da un thiasos dionisiaco, compaiono il Satiro tipo 
1 e la Menade timpanistria633. Il solo Satiro tipo 1, fortemente integrato, decorava una 
base circolare o un puteale per la forma convessa del frammento, conservato ai Musei 
Vaticani634 e una lastra anfiglifa rinvenuta a Roma in via Flavia635. Infine il Satiro tipo 1 
e forse la Menade dovevano comparire su un altare circolare attestato a Capri in colle-
zione Colemann nella sua villa Narcissus636: il manufatto, oggi disperso, è conservato 




Fig.	  74:	  Londra,	  British	  Museum.	  Rilievo	  con	  thiasos	  dionisiaco. 
 
Assumono una particolare rilevanza, di contro, le attestazioni su lastra, sia per la 
comprensione della consequenzialità dei personaggi sia per il confronto diretto con la 
lastra di Ercolano. Presso il British Museum è conservata una lastra proveniente dalla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
631 Grassinger 1991, n. 52. 
632 Grassinger 1991, n. 27. 
633 Inv. 32.160. Cohon 1992, pp. 319-326. 
634 Museo Gregoriano Profano, inv. 10420. Fuchs 1959, p. 141, nota 127e; Sinn 2006, pp. 217-219, n. 76. 
635 Vaglieri 1908, p. 349, fig. 2. 
636 Touchette 1995, p. 38 nota 250, pp. 39-40 note 263, 267, p. 65  n. 1, tav. 5. Ho potuto verificare nella 
collezione di antichità ancora presenti nella villa l'assenza di questo interessante manufatto, evidentemen-
te rivenduto dopo la morte del pittore. I materiali della collezione sono di incerta provenienza vd. Iasiello 
2011a, pp. 241-245. 
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villa di Sette Bassi lungo la via Appia637, la quale presenta la stessa composizione del 
rilievo di Ercolano. La lastra del British Museum mostra uno stile più secco e incisivo, 
databile nei primi anni del II sec. d. C., dal punto di vista compositivo mostra una di-
sposizione più serrata dei personaggi. Più prossima all'esemplare di Napoli è invece la 
replica del Louvre, databile in epoca tardo-repubblicana638, mentre altri esemplari di la-
stre attestano l'assenza del Satiro tipo 1, come nel caso della lastra del Museo del Prado 
di Madrid639 e una lastra dei Musei Vaticani fortemente integrata640. Una lastra dei Mu-
sei Vaticani presenta invece soltanto il Satiro tipo 1, al quale si aggiunge Dioniso ebbro 
appoggiato ad un Satiro ed un vecchio Sileno che trasporta un cratere641. I tre personaggi 
saranno poi definitivamente assunti nel repertorio figurativo dei sarcofagi, anche con al-
cune varianti642. 
Gli studiosi hanno cercato di comprendere l'origine di questa composizione ma 
anche di numerose altre presenti nel repertorio figurativo tardo-ellenistico, vagliando la 
possibilità che esse si ispirino a modelli classici, reinterpretati secondo le modalità 
espressive ellenistiche, o della replica più o meno fedele di un originale di epoca classi-
ca. La diffusa ricorrenza delle tre figure, per lo più in associazione, e la loro sostanziale 
uniformità compositiva inducono a pensare che esistesse un prototipo ben preciso e 
piuttosto noto, dal quale gli scultori neoattici hanno attinto, sia replicandolo singolar-
mente sia mescolandolo ecletticamente con altre figure e altre scene, come per il cratere 
di Salpion. Come già notato da Cain643 e Grassinger644, il motivo della danza nell'ambito 
del corteo dionisiaco si diffonde a partire dal IV sec. a.C. ed è testimoniato sui vasi a fi-
gure rosse mentre nella scultura a rilievo si ritrova solo nel noto monumento di Lisicrate, 
datato al 335/4645. Le danze di epoca tardo-classica sono solitamente meno animate e in-
tense di quelle rappresentate sui rilievi tardo-ellenistici. Il Satiro tipo 1 nella sua danza 
estatica è composto ed equilibrato e con esso si possono confrontare solo figure di Satiri 
più contorti pur mantenendo un simile impianto e disegno di base, che presuppongono 
una più profonda interpretazione ellenistica del modello, quali i Satiri presenti sul crate-
re Borghese o su quello Corsini e su un cratere a Sparta646 ma soprattutto il Satiro con 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
637 Inv. 703.128. Smith 1892-1904, n. 2193; Fuchs 1959, p. 141, nota 127c; Neudecker 1988, p. 208, n. 
50.6; Grassinger 1991, p. 90, nota 15; Bignamini, Hornsby 2010, p. 138, n. 7. 
638 Fuchs 1959, p. 141, nota 127b; Grassinger 1991, p. 90, nota 15. 
639 Inv. 90E. Fuchs 1959, p. 141, nota 127i; Grassinger 1991, p. 90, nota 16; Schröder 2004, pp. 259 ss., n. 
159; Schröder 2009, pp. 202-204, n. 22. 
640 Galleria delle statue, inv. 418. Amelung 1908, n. 659; Fuchs 1959, p. 141 nota 127h; Grassinger 1991, 
p. 90, nota 16. Il Satiro tipo 2 è presente anche su un oscillum da Ostia, vd. Bacchetta 2006, n. T90, su un 
oscillum a Detroit, che attesta la particolare unione con la pantera solitamente associata al Satiro tipo 2, 
vd. Touchette 1995, p. 71, n. 12, e poi su un tondo al British Museum, vd. Hundsalz 1987, p. 168, n. K 55. 
641 Inv. 806. Amelung 1908, n. 438, tav. 78; Fuchs 1959, p. 142, nota 129, p. 158, nota 76; Pochmarski 
1990, p. 302, n. R 47. 
642 Vd. Matz 1968, tipi TH 1, TH 11, TH 54. 
643 Cain 1985, p. 124. 
644 Grassinger 1991, p. 82. 
645 Su questo vedi soprattutto Ehrhardt 1993; Alemdar 2000. 
646 Grassinger 1991, p. 82. 
	  	   142	  
braccio sollevato del calathus marmoreo dei Musei Vaticani647. Allo stesso modo il Sati-
ro tipo 2 danzante e intento a suonare il flauto è noto in altre redazioni tardo-ellenistiche 
che accentuano la sfrenatezza della danza, come nel cratere di Londra648 o nel calathus 
marmoreo dei Musei Capitolini649. A differenza delle ipotesi di Fuchs, in parte seguite 
per i singoli soggetti da Matz e Cain, Grassinger ritiene che per la commistione di stili 
ed espressioni formali con esempi tardo-ellenistici o propri delle produzioni neoattiche i 
Satiri tipo 1 e 2 e la Menade timpanistria debbano essere considerate creazioni tardo-
ellenistiche o romane650. La loro ricorrenza e la loro sostanziale uniformità giocano a 
favore della fama e dell'importanza di questo modello, che, pur rientrante tra le 
Schöpfungen di stampo ellenistico, doveva essere stato elaborato per la decorazione di 
un monumento di rilievo. A differenza di altre composizioni tardo-ellenistiche, il thia-
sos qui presentato mostra una certa pacatezza e una maggiore compostezza, specialmen-
te ravvisabile nella disposizione di profilo e nell'equilibrata cadenza dei passi, che pre-
suppongono comunque una certa impronta tardo-classica. 
 
	  
Fig.	  75:	  Madrid,	  Museo	  del	  Prado.	  Rilievo	  con	  thiasos	  dionisiaco. 
 
Nella ricezione di epoca romana di questo modello la teoria di Satiri e Menadi 
trova la prima concezione sul cratere di Salpion, costituendo il corteo animato che ac-
compagna Hermes nella consegna di Dioniso infante alla Ninfa. Il cratere, che giova di 
una successiva riproposizione nel puteale dei Musei Vaticani, testimonia una consueta 
usanza degli scultori neoattici nella giustapposizione di un corteo danzante o estatico in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
647 Galleria dei Candelabri, inv. 2618. Grassinger 1991, pp. 206, n. 46. 
648 British Museum, inv. 2501. Grassinger 1991, n. 14. 
649 Inv. 14. Grassinger 1991, n. 31. 
650 La stessa deduzione è ripresa nei testi successivi come Schröder 2004, pp. 259 ss., n. 159 e Sinn 2006, 
pp. 217-219, n. 76. 
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associazione ad una divinità trainante. Nelle redazioni successive, a partire dalla splen-
dida lastra di Ercolano, il thiasos è realizzato su lastre rettangolari o sezionato sulle fac-
ce dei candelabri. Rimane, tuttavia, difficoltosa la ricomposizione dell'originaria se-
quenza dei personaggi, data la varietà delle attestazioni. Nel vaso di Salpion, l'esempla-
re più antico nel quale ricorre questo thiasos, la sequenza prevede il Satiro tipo 1 - in 
questo caso privo di pantera651 -, la Menade timpanistria e il Satiro tipo 2. L'ordine è ri-
proposto sul puteale dei Musei Vaticani, di qualche anno più recente, con la comparsa 
della pantera accanto al Satiro tipo 1, mentre nel frammento di Adolphseck la Menade 
timpanistria segue il Satiro tipo 1. La sequenza più ricorrente, tuttavia, è quella riscon-
trata sulla lastra di Ercolano, nella quale l'incertezza evidente nella diversa spaziatura 
dei personaggi è dovuta ad un errore dello scalpellino nel copiare cartoni che dovevano 
necessariamente essere diversi per ogni singolo personaggio. Lo stesso ordine si ravvisa 
sulle altre lastre, anche in quelle nelle quali manca il Satiro tipo 1, mentre nei candelabri 
non è del tutto indicativo. Secondo Grassinger652 l'unità e il ritmico incedere del thiasos 
sono più genuinamente espressi nel cratere di Salpion, la cui composizione dovrebbe ri-
specchiare più fedelmente l'archetipo tardo-ellenistico. Ritengo che, se anche la presen-
za nel mezzo di un flautista è ben giustificata da un celebre antecedente quale la Tribuna 
di Eshmun, nella quale la flautista e la citarista sono al centro di un gruppo di Ninfe 
convergenti da destra e da sinistra verso di loro, è più verosimile proporre una disposi-
zione che pone come guida il Satiro flautista, che con il suo incedere cadenzato dà ini-
zio alla più animata e concitata danza estatica dei due compagni. Questa sequenza può 
forse anche essere giustificata dalla presenza dei vuoti creati dai personaggi, ben colma-
ti nella disposizione del cratere di Salpion, mentre nella lastra di Ercolano le vesti e le 
pelli animali desinenti dai Satiri sembrano collidere e disarmonicamente intralciare la 
canonica consequenzialità visiva.  
Un discorso del tutto affine si può affrontare per una lastra di grosse dimensioni 
rinvenuta a Pompei presso la Casa degli Amorini Dorati (cat. 16): conservata solo nella 
porzione superiore, raffigura un Satiro impostato secondo una rigida frontalità del corpo 
con la quale contrasta il capo dagli ispidi capelli ritorto con decisione verso sinistra e 
verso il basso; il braccio destro si avvolge intorno ad un tirso, mentre il sinistro, abbas-
sato, poteva essere impegnato nello stringere qualche altro oggetto. Il soggetto non tro-
va nessun confronto tipologico puntuale e deve essere considerato come un'invenzione 
di alta qualità di uno scultore, forse attivo in Campania. Uno dei Satiri che più si può 
avvicinare è presente sul puteale del Museo Nazionale di Tarquinia653, il quale nella si-
nistra mantiene il lagobolon e la nebris mentre con la destra trascina un capretto per le 
corna. La resa dei capelli a piccole ciocche ispide e agitate, che si estende in modo simi-
lare nella barba, insieme all'impostazione frontale del corpo è confrontabile con il Pan 
di una concitata rappresentazione dionisiaca presente sul vaso Townley presso il British 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
651 Proprio per l'assenza dell'animale su questo esemplare e su altri Grassinger 1991, p. 90 e Sinn 2006, p. 
218 ritengono che nell'originaria concezione del modello la pantera fosse assente.  
652 Grassinger 1991, p. 90. 
653 Golda 1997, pp. 102-103, n. 52. Per il tipo Golda 1997, pp. 54-55, tipo Satyr 5b. 
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Museum, datato intorno al 40 a.C.654 Altri elementi, tuttavia, sembrano delineare la na-
tura eclettica di questa composizione: la barba a punta, la severa frontalità del corpo, la 
marcata definizione dei muscoli, la torsione forzata del collo e del bacino e il geometri-
co squadro formato dal braccio sinistro rimandano ad espedienti di gusto arcaistico. Per 
questi elementi non può non essere citata la bottega che ha lavorato le quattro lastre di 
simili dimensioni in stile arcaistico dell'Area Sacra Suburbana di Ercolano, databili in 
epoca augustea. Al contrario però il rilievo di Pompei non può ascriversi ad una produ-
zione di stile arcaistico. Tali elementi sembrano essere più sfumati e sottesi, in una 
chiave di lettura che può più verosimilmente collegare questo Satiro all'impostazione 
formale delle Menadi danzanti, attribuite a Callimaco, e le loro numerose varianti o rie-
laborazioni655 nelle quali spesso si osservano una rigida frontalità e una torsione innatu-
rale delle membra, oltre ad un simile posizionamento del tirso. Il rilievo di Pompei, 
dunque, rinvenuto d'altronde in una domus ricca di elementi d'arredo caratterizzati da 
una certa preziosità ed un gusto retrospettivo, deve essere interpretato come una crea-
zione, forse isolata, di stampo tardo-ellenistico basata sulla commistione di elementi 
classici e arcaistici. 
Singoli Satiri estrapolati da un più complesso e variegato repertorio di figure dan-
zanti compaiono su due, o meglio tre, particolari rilievi rinvenuti in due ville posiziona-
te sulle sponde opposte del porto di Miseno (cat. 47, 48). Nella prima lastra compaiono 
due Satiri danzanti verso destra (cat. 48). Il primo incede avanzando il bacino e ritraen-
do la schiena, mentre, nudo, sostiene un capretto sulla spalla sinistra. Il capo è rivolto in 
avanti e avvolge con il braccio destro un tirso molto piccolo e corto. Questa figura di 
Satiro, come le altre che compaiono nelle lastre misenati, non trova precisi raffronti nel-
le produzioni neoattiche coeve. Una simile impostazione del corpo è attestata per un Sa-
tiro che compare sul puteale conservato nello Schloß Tegel a Berlino656, sul quale è raf-
figurata la scena di consegna del piccolo Dioniso alle Ninfe di Nysa, queste ultime però 
mancanti nella raffigurazione. Il thiasos che accompagna Hermes è composto da una 
Menade e da cinque Satiri, di cui tre sono varianti dello stesso tipo: rispetto al Bildtypus 
presente sulla lastra di Miseno questo Satiro, giovanile e con acconciatura simile, è ri-
volto all'indietro, mentre è significativo che uno dei tre stringa nella sinistra un tirso; è 
variato l'oggetto portato sulla spalla, in due casi un otre e nell'ultimo uno non definibile. 
Una figura molto simile compare anche su un candelabro del Museo Nazionale di Tren-
to657, la quale non stringe nulla nelle mani ma rivolge il suo sguardo in avanti. Il capret-
to portato sulla spalla, se pure costituisse parte della variante di questo modello, non sa-
rebbe sconosciuto nel repertorio figurativo dionisiaco, come si vede in un Satiro 
dall'impostazione simile ma maggiormente improntato alla sfrenatezza della danza, che 
compare su un puteale del Palazzo dei Conservatori658. La varietà di queste figure dan-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
654 Inv. 2500. Grassinger 1991, pp. 169-172, n. 13. 
655 Vd. Grassinger 1991, pp. 119-138; Touchette 1995; Joyce 1997; Donohue 1998-9; Barr-Sharrar 2006. 
656 Golda 1997, pp. 74-75, n. 3, tipi Satyr 4a-c. 
657 Inv. 5299. Cain 1985, p. 192, n. 113, tipo Satyr 3. 
658 Inv. 2421. Golda 1997, pp. 95-96, n. 38, tipo Satyr 3a. 
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zanti ha fatto propendere gli studiosi, e soprattutto Fuchs659, verso l'ipotesi che esistesse 
un modello di IV sec. a.C. dal quale hanno origine queste rielaborazioni ellenistiche. È 
tuttavia più verosimile pensare che esistesse un repertorio ellenistico dal quale hanno 
attinto gli scultori che hanno variamente rielaborato il modello di questa figura, soprat-
tutto nell'arco della metà e della seconda metà del I sec. a.C., quando si datano gli 
esemplari citati finora. 
La seconda figura ha invece un atteggiamento molto diverso dalla prima, tanto da 
porsi quasi in antitesi con essa: il Satiro è stante, le gambe sono quasi piantate a terra, la 
sinistra avanzata e flessa, la destra più rilassata e arretrata; il corpo è frontale e il braccio 
destro è teso e sollevato in avanti mentre il destro è allo stesso modo teso ma ribassato; 
infine il capo è rivolto in avanti e leggermente inclinato. Risulta alquanto particolare 
l'assenza di attributi sia nelle mani sia sul corpo del Satiro e questo potrebbe costituire 
una scelta dello scultore, che vi ha ovviato posizionando le mani in modo anomalo, con 
le quattro dita dritte e il pollice in direzione opposta. Un personaggio simile, ma appun-
to con attributi, è riportato su un candelabro del Museo Nazionale di Palermo660, che de-
ve essersi ispirato ad un modello comune alla figura in esame poiché presenta il braccio 
destro e la gamba destra di prospetto, espediente probabilmente mutuato dall'epoca clas-
sica661. La posizione della testa è comune invece al più noto Satiro tipo 1 già descritto 
per la lastra di Ercolano, con il quale condivide anche la particolare distensione del 
braccio sinistro. Il confronto più diretto invece per la disposizione delle braccia, l'atteg-
giamento della testa e l'apertura delle gambe è il Satiro barbato del calathus marmoreo 
dei Musei Vaticani, già menzionato in precedenza. Dunque la prima lastra di Miseno 
emerge quale composizione eclettica e innovativa nel repertorio neoattico, che sottin-
tende una revisione e un adattamento di motivi tipici del repertorio ellenistico da parte 
di una bottega attiva localmente. 
Questo stesso discorso vale per la seconda lastra della città portuale flegrea (cat. 
47), che, su uno stesso tipo di supporto e secondo modalità espressive comuni, propone 
un Satiro visto di spalle ma con il capo rivolto verso sinistra e intento a suonare un flau-
to, mantenuto nella mano sinistra. Anche in questo non è possibile rintracciare un con-
fronto puntuale. Satiri danzanti, ritratti in un'ardita e concitata torsione del corpo sono 
comuni nel repertorio ellenistico, ma più raramente visti di spalle. Il soggetto più famo-
so, raffigurato in una vista dinamica di tre quarti, è il Satiro danzante del cratere Bor-
ghese con tirso in mano e testa reclinata662. Da ciò che si può evincere dalla lastra lacu-
nosa il Satiro poteva avere la gamba destra piegata e sollevata, mentre la sinistra funge-
va da perno, esattamente come si ammira nel Satiro del cratere Borghese. Rispetto a 
questo modello la figura del rilievo di Miseno presenta uno schiacciamento della torsio-
ne che prevede la schiena vista frontalmente e la testa di profilo, ricordando in ciò la ri-
gida schematizzazione del primo rilievo di Miseno. Tuttavia, la posizione di spalle con 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
659 Fuchs 1959, pp. 106 ss. 
660 Cain 1985, p. 167, n. 56, tipo Satyr 11b. 
661 Cain 1985, p. 126. 
662 Inv. 86. Grassinger 1991, pp. 181-183, n. 23. 
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braccio piegato superiormente è attestato per un Satiro solo su un sarcofago attico663. 
Una simile posizione del braccio e della testa è utilizzata nella rappresentazione di una 
Menade presente sul già menzionato cratere Borghese e riprodotta anche sul cratere 
Dattili del Museo Nazionale Romano664. Sempre sul cratere Borghese è presente un altro 
Satiro volto di spalle che suona il flauto, con il capo però rivolto verso destra. Infine nel 
repertorio dei sarcofagi è attestato un Satiro molto simile al nostro, costituendo proba-
bilmente il confronto più prossimo, il quale è volto di spalle e suona il flauto con il capo 
rivolto verso sinistra665. Rispetto al rilievo campano questo Satiro non solleva il braccio 
destro oltre il capo. La figura attestata su questo rilievo è stata probabilmente desunta 
dal cratere Borghese attraverso la commistione di modelli diversi, che creano una figura 
in sé poco armonica nell'atteggiamento e nella funzione: è infatti alquanto complesso 
immaginare una danza così animata che prevedesse al contempo l'uso di un flauto, lad-
dove solitamente i Satiri che usano questo strumento incedono con passi più cadenzati. 
L'ultimo frammento (cat. 47), erroneamente schedato insieme a quest'ultimo, è re-
lativo ad un altro rilievo di dimensioni e spessore leggermente maggiori. Del frammento 
rimane solo il bacino di una figura che suona il flauto, mantenendolo rivolto verso il 
basso. L'elemento più particolare è costituito da una sorta di veste che cinge il bacino, 
che potrebbe far propendere verso l'identificazione con un Pan oppure con un Sileno. 
Rimanendo sempre nel campo delle danze orgiastiche di ambito dionisiaco nelle 
quali però manca la figura del dio, è necessario esaminare lo splendido, seppur forte-
mente lacunoso, cratere di Capua (cat. 69). Nel campo figurativo, ricostruibile attraver-
so l'analisi autoptica dei frammenti superstiti supportata dalle fotografie antebelliche 
dell'Istituto Germanico di Roma, si possono enucleare tre gruppi. Il primo è costituito 
da due Menadi danzanti affrontate e inframezzate da una cista viminea aperta, dalla 
quale fuoriesce un serpente, che sottintende lo svolgimento di riti misterici666. La figura 
di sinistra suona il timpano, tenendo un tirso sulla spalla, ed è vestita con un lungo chi-
tone altocinto. Per la disposizione arcuata e ritorta del corpo è assimilabile a numerose 
figure di timpanistrie di stampo ellenistico, note nella produzione neoattica e nei sarco-
fagi. Nessuna di queste figure tuttavia pone il timpano dietro la testa. Per l'atteggiamen-
to del corpo questa figura si deve configurare come una variante della Menade di destra, 
attestata in alcune produzioni in entrambi i sensi, con e senza chitone. Tuttavia una la-
stra, già in collezione Massimo e poi Albani, venduta presso Sotheby's667, presenta una 
duplicazione speculare di una Menade che nello schema generale del corpo è perfetta-
mente sovrapponibile al tipo attestato sul cratere di Capua. Anch'essa suona il timpano, 
portato in avanti, e stringe un tirso. Lo stesso tipo di Menade, in uno stile più raffinato, 
è riprodotto su un altare proveniente dal teatro di Italica668. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
663 Matz 1968, p. 55, tipo TH 92. 
664 Inv. 126366. Grassinger 1991, p. 195-197, n. 36. 
665 Matz 1968, tipo TH 60. 
666 ThesCra V (2005), s.v. cista, pp. 274-278 (I. Krauskopf). 
667 Sotheby's 2012, p. 68, n. 59. 
668 Luzón 1978. 
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La Menade di destra è quasi perfettamente speculare alla prima nella posizione del 
corpo, del busto e della testa, mentre varia lo strumento che suona con le mani, vale a 
dire la cetra, e l'abbigliamento, poiché la donna è seminuda e coperta solo da un leggero 
mantello svolazzante. Questa figura è attestata in questa forma solo nei sarcofagi669 
mentre un simile atteggiamento è condiviso da Satiri che suonano il flauto. Secondo 
Matz l'utilizzo della cetra e la mancanza del chitone collidono con le rappresentazioni 
primo imperiali, ad esempio una Menade presente su una lastra Campana670, rappresen-
tata però nel senso inverso e in questo simile alla prima Menade del cratere di Capua. 
La presenza di questa figura sul cratere tardo-repubblicano di Capua attesta l'origine el-
lenistica del modello, senza alcuna interpolazione dovuta agli scultori medio-imperiali 
attivi nella produzione dei sarcofagi. 
Il secondo gruppo invece è composto nuovamente da due figure affrontate. Il per-
sonaggio di sinistra è un Satiro danzante: barbato e con testa all'insù, solleva braccio e 
gamba di destra mentre sulla spalla sinistra porta un otre coronata di edera. L'imposta-
zione della figura trova riscontri in due giovani Satiri attestati il primo sul già citato pu-
teale del Palazzo dei Conservatori671 e su un puteale del Louvre672. Invece si può notare 
una certa corrispondenza con un Satiro presente sul già menzionato candelabro di Tren-
to, anche se invertito, e recante nella mano sinistra il lagobolon673, mentre per il gesto di 
portare un otre sulla spalla sinistra è necessario fare riferimento al Satiro della prima la-
stra da Miseno (cat. 48) e ai confronti in quel caso citati. In entrambi i casi i Satiri sol-
levano fortemente la gamba destra dal suolo e inclinano il busto all'indietro ma la posi-
zione delle braccia e gli attributi non coincidono. Si tratta indubbiamente di una versio-
ne variata di un tipo di Satiro di epoca ellenistica. 
Opposto al Satiro danzante è una strana versione di Pan: il dio, vestito con nebris 
e con braccio destro sollevato, sul quale è poggiato un tirso, è desinente in roccia nella 
parte inferiore del corpo674. Questa figura costituisce una rappresentazione del tutto 
anomala, che trova tuttavia una seconda replica in un frammento di cratere proveniente 
da Ostia675, che purtroppo documenta solo questa figura. Forse la composizione di que-
sto soggetto può essere stata suggerita dalle numerose raffigurazioni del dio presente sui 
rilievi votivi greci676, nei quali spesso è adagiato su una roccia. Negli stessi rilievi il dio 
Acheloo, padre delle Ninfe, è sinteticamente rappresentato come una testa che fuoriesce 
da una roccia e anche in questo caso si può pensare ad un motivo ispiratore per la figura 
di questo particolare Pan. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
669 Matz 1968, p. TH 6. 
670 Rohden, Winnefeld 1911, tav. 16. 
671 Golda 1997, tipo Satyr 2b. 
672 Inv. Ma 679. Golda 1997, pp. 90-91, n. 31, tipo Satyr 3f. 
673 Cain 1985, tipo Satyr 4a. 
674 Secondo Cohon 1992, p. 328 la parte inferiore di Pan avrebbe questo aspetto poiché segno della man-
cata ultimazione della figura. 
675 Museo Nazionale Romano, inv. 4203. Cohon 1992, p. 329, n. Appendix II,2. 
676 Vd. capitolo 2.6. 
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L'ultimo gruppo conservato riproduce un Sileno barbato e coronato di edera, che, 
ebbro e barcollante, si appoggia a un Satiro più giovane, cingendolo interamente con le 
braccia. 
Un altro gruppo doveva essere rappresentato sopra ad una delle due anse ma di 
esso rimane solo uno strumento musicale a forma di campana, sicuramente i cimbali, e 
una gamba che fa perno su una pietra. Immagini di Satiri, Sileni e soprattutto di Dioniso 
ebbro che sono supportati nell'incedere da un giovane Satiro sono comuni nel repertorio 
figurativo greco a partire dall'epoca tardo-arcaica677. Tuttavia uno schema compositivo 
di questo tipo non è attestato precedentemente e la torsione delle figure, che predilige 
una visione posteriore e certa staticità, sembrano ispirarsi a modelli di epoca ellenistica, 
qui utilizzati in una nuova creazione. 
Il cratere di Capua, databile nel terzo quarto del I sec. a.C., costituisce una com-
posizione eclettica ma bilanciata nelle sue diverse parti. L'unicità e la particolarità delle 
figure presenti sul rilievo, note solo in varianti spesso sostanzialmente divergenti, e l'at-
testazione di un secondo cratere con il particolarissimo Pan potrebbero costituire le 
tracce di un tipo di cratere realizzato attraverso la giustapposizione eclettica di diverse 
figure e così replicato nell'arco del I sec. a.C., così come accade per altri crateri come 
quello Borghese o quello di Pisa. I soggetti qui presentati non trovano riscontro nelle 
produzioni coeve e risultano pertanto delle creazioni tardo-ellenistiche. 
Scene, nelle quali predomina la danza estatica del seguito di Dioniso, senza la sua 
presenza, possono occupare anche una superficie più ampia in lastre dalla forma espan-
sa a mo' di fregio. La decorazione di un rilievo (cat. 9) in marmo pavonazzetto rinvenu-
to a Pompei è costituita da una processione di Satiri divisibile in due gruppi: nella por-
zione centrale e destra del fregio è la scena principale, costituita da un vecchio Sileno 
ebbro portato su un mulo ma aiutato da due Satiri ai lati che tentano di sorreggerlo men-
tre Pan, posto in posizione più avanzata in compagnia di una pantera, stringe le redini 
dell'animale, trainandolo, e con l'altra mano solleva un pedum; nel lato sinistro altri due 
Satiri non sembrano prender pienamente parte alla processione, poiché il primo pur in-
cedendo verso destra rivolge il capo all'indietro e trasporta sulla spalla un grosso cratere, 
mentre alle sue spalle il secondo personaggio è fermo e, sollevando la gamba destra su 
una roccia, mantiene un otre piena di vino. Si tratta indubbiamente di una composizione 
elaborata da una bottega locale che utilizza modelli neoattici desunti dalla cultura figu-
rativa ellenistica ma rielaborati con uno stile più corsivo. Il motivo trainante della raffi-
gurazione è costituito dall'ebbrezza del Sileno su mulo, che con la sua parziale staticità 
fornisce il legante tra i Satiri a sinistra e Pan a destra, il quale allude ad una processione 
dinamica. Questo motivo, in forma lievemente differente, ricorre su alcuni sarcofagi, 
nei quali, tuttavia, non ricopre mai la posizione centrale, ma costituisce un episodio ac-
cessorio e complementare del più generale partito decorativo incentrato sulla figura di 
Dioniso678. In precedenza, su un rilievo di Villa Albani679, è attestato in una forma simile, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
677 Vd. Pochmarski 1990. 
678 Matz 1968, tipo TH 118. 
679 Villa Albani 1992, pp. 237 ss., n. 339 (R. Neudecker). 
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proprio Dioniso su mulo, costituendo forse il tipo più prossimo al modello originario di 
epoca ellenistica. Anche la figura di Pan, che con ogni verosimiglianza è stata unita 
ecletticamente dallo scultore del rilievo campano al motivo del Sileno ebbro, ricorre sui 
sarcofagi, nei quali solitamente il dio trascina la pantera sulla quale siede Dioniso680. In 
precedenza, però lo stesso tipo di Pan con pantera e pedum, che per l'assenza del motivo 
di trainare l'animale che gli è alle spalle è sollevato con la destra e non con la sinistra, è 
attestato nel repertorio neoattico681 su due candelabri, uno agli Uffizi682 e uno a Palazzo 
dei Conservatori683. I due Satiri sulla destra costituiscono invece l'eclettico accostamen-
to di due modelli ben noti nella cultura figurativa della prima età imperiale. Il Satiro con 
otre, per la posizione del recipiente, posto sulla gamba destra sollevata e poggiata su 
una roccia, deriva da un modello statuario, collocabile nella prima età ellenistica, noto 
da diverse repliche e varianti, la cui notevole fortuna è peraltro testimoniata dalla ripro-
posizione con diverse rielaborazioni nelle pitture, nei rilievi e nelle gemme684. Nel caso 
specifico dei rilievi è necessario menzionare un altare della seconda metà del I sec. a.C. 
a Madrid685, dove l'otre è poggiata però sulla spalla, e un rilievo tardo-ellenistico a Villa 
Borghese686. L'ultimo Satiro, recante sulla spalla un cratere è tipologicamente ricondu-
cibile allo stesso modello descritto per il Satiro con capretto sulla spalla di Miseno. 
Questo tipo è attestato in più varianti formali e con diversi attributi e non sorprende l'u-
tilizzo di un cratere, che d'altronde ricorre anche, con schema invertito, su un candela-
bro a Copenaghen687. 
Un'altra composizione improntata ad un forte dinamismo corre sulla superficie ci-
lindrica della base, poi trasformata in puteale, già a Palazzo Francavilla proveniente con 
ogni verosimiglianza da Pozzuoli (cat. 39). La scena si può dividere in tre gruppi di 
personaggi, tutti Satiri, poiché tutti caratterizzati dalla coda e da orecchie a punta, alcuni 
giovani e imberbi, altri anziani e con barba: il gruppo centrale è costituito da due Satiri, 
uno giovane e uno anziano che, in posizione speculare e simmetrica, sollevano un mas-
so al di sopra di un cesto ricolmo di grappoli d'uva; il secondo è intimamente connesso 
con il primo poiché un grosso bastone che funge da torchio è spinto verso il basso da tre 
Satiri, che vi profondono molti sforzi e sono ritratti in pose molto contorte; un terzo 
gruppo, questo accessorio, è costituito da due Satiri incedenti verso destra che traspor-
tano sulle spalle un otre che sembra essere molto pesante visto lo schiacciamento che 
subiscono i loro corpi. Il motivo fondamentale sul quale è imperniata questa composi-
zione è costituito dalla spremitura dell'uva, funzionale alla produzione del vino, che si-
gnificativamente è svolta dal seguito di Dioniso in persona. La scena principale, costi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
680 Matz 1968, tipo TH 104. 
681 Cain 1985, tipo Pan 4. 
682 Inv. 334. Cain 1985, pp. 155-156, n. 21. 
683 Inv. 1115. Cain 1985, pp. 176-177, n. 77. 
684 Sul tipo e le attestazioni Papini 2001. Vd. anche Marmora pompeiana 2008, pp. 211-213, n. E 5 (N. 
Inserra). 
685 Museo Archeologico, inv. 2708. Dräger 1994, pp. 202-203, n. 28. 
686 Herdejürgen 1997, pp. 485-486, fig. 9. 
687 Inv. VIII 313. Cain 1985, p. 156, n. 23, tipo Satyr 11a. 
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tuita dai due Satiri del gruppo centrale, è nota nelle stesse forme in un cratere dei Musei 
Vaticani688, dove sul lato sinistro è posto un Sileno con flauto tratto dai rilievi di Ika-
rios689, mentre in un cratere ricomposto con integrazioni moderne al British Museum690 
è replicata l'intera sequenza dei tre gruppi di personaggi. Questo tema è probabilmente 
collocabile in epoca tardo-ellenistica, allorquando si diffondono figure simmetriche nel-
la posizione centrale di una composizione convergente visivamente verso il punto cen-
trale su diversi supporti e solitamente i Satiri simmetrici e quasi speculari sostengono un 
cratere, come nel caso di un rilievo della seconda metà del I sec. a.C. ad Atene, la cui 
costruzione formale si ispira a modelli del IV sec. a.C.691 Il gruppo del lato sinistro mo-
stra una duplicazione del Satiro di sinistra del gruppo centrale, creando in tal modo una 
continuità visiva e un legante compositivo. Satiri che trasportano pesanti oggetti sulle 
spalle, otri o crateri sono comuni nelle rappresentazioni neoattiche. Tuttavia l'esempio 
più prossimo è un Satiro presente su due candelabri sui quali è rappresentato con cratere 
sulla spalla sinistra, schiena piegata e gamba sinistra sollevata692. Si tratta in questo caso 
come anche per il gruppo di destra di un modello probabilmente elaborato in epoca tar-
do-ellenistica proprio in connessione con la funzione ornamentale che doveva ricoprire 
su supporti dalla superficie cilindrica. In questo senso la ripetizione su due esemplari e 
l'unità formale dei vari personaggi deve far pensare che il modello abbia previsto tutti i 
personaggi della base di Napoli. La raffigurazione dal punto di vista compositivo pro-
posta sulla base di Napoli è confrontabile con il cratere di Salpion, per la divisione in tre 
gruppi, di cui il primo è improntato alla dinamicità, il terzo è più statico e strettamente 
connesso con il secondo, punto focale della composizione.  
La tematica dionisiaca è però affrontata anche con un ritmo più statico, laddove è 
la natura a predominare e a fare da sfondo ad un mondo popolato di figure che si distri-
buiscono delicatamente nel campo figurativo su più piani e a più livelli. È questo il caso 
dei rilievi della collezione Temple provenienti da Cuma, i quali, parte di una stessa sce-
na frammentata, riproducono in uno stile di epoca antonina una Menade vestita di chi-
tone, che, seduta su una roccia, si poggia sul braccio sinistro (cat. 59) e due Satiri, sedu-
ti anch'essi su due rocce ad altezze diverse, che si distendono in modo quasi speculare 
portando la schiena all'indietro e un braccio in alto (cat. 58). In entrambi i casi non 
mancano le notazioni dionisiache, ben evidenti nonostante la frammentarietà dei rilievi, 
quale soprattutto la pelle ferina, che copre il busto della Menade ed è posta sulla seduta 
da parte dei Satiri. L'ambiente naturale è costituito dalle rocce sulle quali siedono le fi-
gure, rese attraverso linee piuttosto schematiche mentre la presenza di un pilastrino tra i 
due Satiri sottintende l'ambientazione in un luogo sacro. Si tratta di un rilievo di ambito 
paesistico di eccezionale qualità esecutiva e compositiva. La Menade seduta e poggiata 
su un braccio ricorda esempi medio e tardo-ellenistici, come Peitho dei rilievi con per-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
688 Inv. 2313. Grassinger 1991, pp. 202-203, n. 44. 
689 Vd. capitolo 2.4. 
690 inv. 2502. Grassinger 1991, p. 223, n. EII1D 
691 Su questo vd. Grassinger 1991, p. 91. 
692 Cain 1985, p. 127, tipo Satyr 12. 
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suasione di Elena693 o una delle Muse del rilievo di Loukou e una di quelle del rilievo di 
Archelaos694. Soprattutto quest'ultima costituisce l'esempio più prossimo per la frontalità 
del busto rispetto alle gambe di profilo e per la gestualità del braccio destro. La stessa 
immagine ricorre inoltre su una coppa d'argento rinvenuta a Wardt-Lüttingen, nella 
quale Grassinger695 ha voluto riconoscere Giasone che offre doni nuziali a Creusa, la 
quale è seduta, rivolta verso sinistra, su un seggio e poggia il peso del corpo inclinato 
all'indietro sul braccio sinistro teso. I due Satiri sono invece volti di spalle, come spesso 
accade nei Satiri di stampo ellenistico in parte già visti e la loro ripetizione speculare, 
seppur non rigorosa, denota una certa mancanza di organicità della scena. È probabile 
che la scena oltre a queste figure complementari fosse arricchita dalla presenza di Dio-
niso. Un rilievo del Museo Archeologico di Mantova696 propone una simile articolazio-
ne delle figure, sedute e stanti, e un'ambientazione rocciosa resa con una simile linearità, 
così anche nella decorazione di un altare del Museo Archeologico di Venezia697, nel 
quale sono rappresentati, tutti su rocce coperte da pelle ferina, un Satiro disteso con 
coppa e un secondo Satiro affrontato ad una Menade nuda e di spalle, entrambi seduti. È 
presumibile immaginare, come in questo rilievo, la presenza di una o più Menadi in 
piedi e seminude, oggetto del desiderio dei Satiri ebbri e assisi, come accade nella deco-
razione di una delle facce di un altare della Galleria Borghese a Roma698, dove un Satiro 
seduto e di spalle tenta di svestire una Menade che gli è a fianco. Infatti a lato del Satiro 
di sinistra è conservata la parte inferiore di una figura femminile, verso la quale eviden-
temente egli protende le mani. 
Rilievi di questo genere, con ambientazioni rocciose e figure dionisiache sono poi 
diffuse su altri rilievi, purtroppo frammentari ma più antichi poiché databili in epoca 
augustea, rinvenuti presso il foro di Cuma. Un primo frammento (cat. 51) rappresenta 
una scena la cui ambientazione sacra è avvalorata ancora una volta da un cista di vimini, 
verso la quale si inginocchia e pone la mano, scoperchiandola, una donna vestita di chi-
tone, mentre di una figura, che sembra di dimensioni maggiori, distesa su una roccia, 
rimangono solo i piedi coperti da pesanti stivali. La scena, più che una generica rappre-
sentazione bacchico-sacrale, dovrebbe riprodurre i giochi di Dioniso fanciullo con Sile-
no sdraiato. Questa identificazione è deducibile attraverso il confronto con un rilievo, 
discusso più avanti poiché rivenuto a Cales e di datazione più tarda (cat. 73), verso la 
fine del II sec. d.C., sul quale è rappresentata nella stessa forma la Ninfa inginocchiata 
che scoperchia una cista e vi pone la mano all'interno e di fronte a lei, mollemente 
sdraiato su una roccia, un Sileno, che calza pesanti stivali. Un rilievo, conservato al Mu-
seo di Napoli e proveniente da Pozzuoli (cat. 42), rappresenta una scena simile a quelle 
discusse finora e ad esse tipologicamente assimilabile: si tratta di un frammento che 
conserva le gambe di un Satiro, verosimilmente seduto su una roccia di cui si vede la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
693 Vd. capitolo 2.14. 
694 Vd. capitolo 2.8. 
695 Grassinger 1997. 
696 Hundsalz 1987, pp. 182-183, n. K77. 
697 Inv. 263. Dräger 1994, pp. 261-264, n. 114. 
698 Inv. 1. Dräger 1994, pp. 220-221, n. 49. 
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terminazione in basso, il quale suona un kroupezion con i piedi. Pur nella lacunosità del 
pezzo, il frammento si può parzialmente ricostruire sulla base di un rilievo paesistico 
della Glyptothek di Monaco699, sul quale è rappresentato un Satiro assiso su roccia con 
ramo stretto sotto al braccio e inserito in una cornice idillico-sacrale, costituita da 
un'erma itifallica di Priapo e una mandria di buoi nella porzione inferiore. La posa della 
figura maschile e la conformazione rocciosa del suolo rispecchiano fedelmente gli ele-
menti osservabili sul rilievo di Napoli. Stilisticamente questo frammento, di epoca au-
gustea, potrebbe essere collegato alle serie cumane e far parte di uno dei numerosi 
frammenti rinvenuti nella città flegrea noti dagli inventari ma non più rintracciabili. In-
fine un frammento di un piccolo rilievo propone probabilmente una particolare riprodu-
zione figurativa del mito di Marsia (cat. 54): il noto Sileno è rappresentato sulla sinistra 
mentre suona il flauto portato, come nel rilievo di Miseno, verso il basso e alle sue spal-
le sventola la pelle ferina che costituisce il suo unico indumento. Tuttavia rispetto alla 
solita rappresentazione del mito, ben noto nel mondo greco come in quello romano700, 
nel quale è la disputa o la successiva punizione del Sileno di fronte ad Apollo, qui è pre-
sente un grosso altopiano roccioso, dal quale fuoriesce un uomo che porta un mantello 
allacciato intorno al collo e poggia la testa rivolta verso Marsia sul braccio, in chiaro 
segno di contemplazione. In questo caso il personaggio deve, secondo me, identificarsi 
con Olimpo, il giovane allievo prediletto di Marsia, come lui originario della Frigia, le 
cui vicende mitologiche sono connesse con il maestro701, nonostante nelle redazioni ro-
mane, in una chiave didascalica, Olimpo sia rappresentato in abiti frigi702. La figura di 
Marsia è indubbiamente una derivazione della nota base prassitelica di Mantinea del 
Museo Nazionale di Atene703, dove su una delle facce è proposta la contesa tra il Sileno 
e Apollo: Marsia è rappresentato in una forte contrazione del corpo e, come nel rilievo 
di Cuma, con il flauto rivolto verso il basso e i gomiti fortemente aperti. Una scena si-
mile dal punto di vista compositivo è presente tra l'altro su un rilievo proveniente dal 
santuario di Apollo sull'acropoli di Cuma (cat. 55), la cui interpretazione è di difficile 
definizione. Infatti è rappresentato un personaggio in abiti frigi che sembrerebbe essere 
una donna per la protuberanza dei seni ma è affiancato da un oggetto a forma di U men-
tre sulla sinistra, dove la scena doveva continuare, è un altopiano roccioso simile a quel-
lo del rilievo precedente, e anche in questo caso vi si nasconde un giovane. Per questo 
rilievo è possibile che l'attributo sia uno scudo a pelta, tipico delle popolazioni traci e 
quindi legato all'origine della dea Bendis, solitamente rappresentata in abiti frigi. 
A questi gruppi può aggiungersi la figura di Dioniso, finora sempre assente, oppu-
re quella di un'altra divinità, come Eracle o Pan. Il bellissimo rilievo tardo-ellenistico 
(cat. 38), che il ritrovamento di un disegno ha potuto ascrivere alla collezione Carafa, è 
tra i migliori esemplari di un tipo di rappresentazione lineare, nella quale non si può in-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
699 Inv. 251. von Hesberg 1986, pp. 20-21, fig. 23; Wünsche 2005, p. 159. 
700 Rawson 1987. 
701 Strabo, XII,8,15. Vd. EAA V (1963), s.v. Olimpo (G. Scichilone). 
702 LIMC VII (1994), s.v. Olympios, pp. 39-45 (A. Weiss). 
703 Invv. 215-217. Kaltsas 2002, pp. 246-247, n. ; Kosmopoulou 2002, pp. 251-254, n. 63 (con bibl.). 
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dividuare un centro preciso, come negli esempi esaminati in precedenza. Questo aspetto, 
che denota una certa ispirazione ad espedienti decorativi e compositivi classici, si unisce 
ad una segmentazione in gruppi, desunti da modelli diversi e accostati in base all'itera-
zione e alla duplicazione del motivo. Le figure però nel loro movimento sono fluide e si 
bilanciano nella composizione formale, tanto da creare un impianto simmetrico ed equi-
librato. Così il soggetto principale, Dioniso ebbro, sostenuto da un Satirello e volto ver-
so il suo seguito, è posto alla testa della processione, preceduto solo da un Satiro con 
fiaccola. Il corteggio di Dioniso è diviso in tre gruppi: il primo composto da un Satiro 
che cavalca, quasi avvinghiandola e mantenendo un doppio flauto, una centauressa. È 
seguito da due Satiri, l'uno con tirso l'altro con fiaccola quasi convergenti a formare un 
V, che, pur incedendo, rivolgono l'uno lo sguardo verso l'altro e ognuno trascina chi se-
gue; nel secondo gruppo si osservano un Papposileno con fiaccola rivolta con la punta 
verso quella del tirso del Satiro che lo precede e due eroti, anch'essi muniti di tirsi con-
vergenti, che quasi duplicano il motivo triangolare proposto più in alto e trasportano un 
incensiere; conclude il fregio un gruppo formato da un Satiro in groppa ad una centau-
ressa che tenta di scacciarlo e un secondo Satiro alle loro spalle che a sua volta tenta di 
tirare giù il compagno. 
Il rilievo non può inserirsi tra le produzioni convenzionali e seriali tipiche delle 
botteghe neoattiche, nonostante la tematica e l'ambito cronologico convergano verso 
una comune origine. Difatti è d'uopo evidenziare l'originalità formale e la qualità tecni-
ca ed esecutiva di questo rilievo, che non può che riconoscersi quale prodotto esclusivo 
di una bottega tardo-ellenistica, la quale utilizza motivi ellenistici in chiave classicistica. 
Nonostante, dunque, il non convenzionale inquadramento tipologico del rilievo all'in-
terno delle produzioni neoattiche, il gruppo di Dioniso che si appoggia ad un Satirello 
ricorre, in senso invertito, su tre rilievi di sicura produzione neoattica, conservati nei 
Musei Vaticani704, a Dresda705 e a Madrid706. Sia per la versione del rilievo campano sia 
per quella invertita di queste tre lastre è senza alcun dubbio riconoscibile un modello 
tardo-ellenistico, che si ispira ad un repertorio formale già diffuso nel IV sec. a.C.707, in-
terpretato in maniera diversa. Lo stesso tema sarà adoperato variamente in altri rilievi 
neoattici e nei sarcofagi, come ad esempio si può notare in un rilievo della collezione 
Farnese a Napoli708. 
Tra le riproposizioni più tarde si inseriscono due dei cinque rilievi che decoravano 
la villa marittima presso Massa Lubrense (catt. 3, 5). I rilievi, connotati da una compo-
sizione serrata, volumi espansi ed una particolare e insolita cornice con girali d'acanto, 
si configurano indubbiamente come prodotti locali ispirati a composizioni di ambito 
dionisiaco. Entrambi frammentari, si possono ricostruire, il primo, come il trionfo in-
diano di Dioniso e, il secondo, come un thiasos di Satiri guidati da Eracle incedenti ver-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
704 Inv. 806. Vd. supra. 
705 Inv. 230. Pochmarski 1990, p. 303, n. R 48. 
706 Museo del Prado, inv. 128 E. Pochmarski 1990, p. 303, n. R 49; Schröder 2004, pp. 295 ss., n. 191. 
707 Hundsalz 1987, pp. 18-19; Pochmarski 1990, pp. 25-27. 
708 Gasparri 2010, pp. 76-78, n. 21 (E. Dodero). 
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so un'arula. Queste rappresentazioni sono comunemente note sui sarcofagi a partire 
dall'epoca medio-imperiale ma tradiscono modelli indubbiamente più antichi, già utiliz-
zati nel repertorio decorativo della prima età imperiale. 
Il primo rilievo conserva solo le teste di alcune pantere del carro che doveva tra-
sportare con ogni verosimiglianza il carro sul quale Dioniso, di ritorno dall'India, si di-
sponeva disteso, mentre si osservano ancora un Satiro con bastone ricurvo che guida il 
thiasos di accompagnamento al dio, composto anche da un Sileno barbato, disteso su un 
mulo, una Menade timpanistria retrospiciente709 e infine un Satiro che sovrasta tutti con 
la mano protesa a reggere una coppa. Un'ultima figura femminile è solo intuibile per la 
presenza di un piede e un braccio sul lato sinistro della lastra, oltre Dioniso710. Questo 
rilievo anche se molto frammentario riprende una scena compositiva che, con alcune 
varianti, si ritrova su una lastra di epoca tardo-adrianea in collezione privata svedese e 
venduto da Sotheby's711. Il secondo rilievo conserva invece la parte inferiore di quattro 
Satiri, purtroppo mal conservati, ma sicuramente ritratti durante una danza animata, e 
tra loro probabilmente Eracle: il secondo personaggio da destra infatti si differenzia per 
la possente muscolatura, la pelle leonina pendente dal braccio e una coppa nella mano 
sinistra, come spesso è raffigurato Eracle quando partecipa al corteo dionisiaco e la 
coppa si configura quale attributo che identifica l'eroe in qualità di garante di benessere 
e prosperità712. Il tema del trionfo indiano di Dioniso, ben noto soprattutto nella decora-
zione dei sarcofagi ma anche su lastre, come ad esempio nel caso di un rilievo a Liver-
pool del primo quarto del II sec. d.C.713, così anche quello di Eracle è attestato sui sarco-
fagi714 e ad esempio su un rilievo a Philippeville in Algeria, datato in epoca antonina715. 
Questi due rilievi ritraggono dunque tematiche affini a quelle poi sperimentate dalle 
botteghe di II sec. d.C. per la decorazione dei sarcofagi. I rilievi di Massa Lubrense, di 
datazione flavia o al massimo traianea, si configurano come una delle botteghe che rie-
laborano temi ellenistici e si inseriscono come gli ultimi sostenitori del gusto neoattico, 
che sfocerà poi nella massiccia produzione di sarcofagi figurati.  
In questo senso si devono menzionare alcune lastre, realizzate da una bottega di 
epoca severa, che sicuramente produceva anche sarcofagi716, rinvenute nel teatro dell'an-
tica Cales ed oggi al Museo Arqueológico Nacional di Madrid. Il primo rilievo (cat. 73) 
rappresenta, in un'ambientazione paesistica tipica di tutti i rilievi caleni, i giochi di Dio-
niso fanciullo con un Sileno assiso e una Ninfa stante che regge un grappolo d'uva. Alle 
spalle, nell'angolo sinistro, spunta dietro una roccia Pan mentre una seconda Ninfa è ac-
covacciata al suolo e scoperchia la cista mistica. Il rilievo trova un confronto tematico in 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
709 Corrispondente a Matz 1968, tipo TH 29. 
710 LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus (C. Gasparri). 
711 Sotheby's 2005, n. 65; Sotheby's 2012, n. 45. 
712 Coralini 2001, p. 92. 
713 Hundsalz 1987, p. 143, n. K17. 
714 Matz 1968, pp. 216 ss. 
715 Hundsalz 1987, p. K23 
716 LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 565 (C. Gasparri). 
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una pittura proveniente da Ercolano717, nella quale il Sileno e la Ninfa sono seduti l'uno 
a fianco all'altro e al lato vi sono Pan ed Hermes con lira, ma soprattutto con un fram-
mento di rilievo di epoca augustea rinvenuto a Cuma (cat. 51), del quale si conserva la 
Ninfa inginocchiata con cista e di fronte a lei, su una roccia, i pesanti stivali del Sileno. 
Si può quindi ragionevolmente pensare ad una scena legata all'infanzia di Dioniso. Il se-
condo rilievo (cat. 74), afferente sempre alla sfera tematica dell'infanzia di Dioniso, 
rappresenta chiaramente la consegna del piccolo Dioniso da parte di Hermes, posto in 
alto a sinistra, alle Ninfe di Nysa, poste in basso. Il motivo della consegna di Dioniso 
alle Ninfe è noto nel repertorio neoattico da alcuni rilievi, la cui replica più importante è 
il già citato cratere di Salpion. Questa rappresentazione, il cui prototipo è stato collocato 
intorno al 330-320 a.C.718, sembra discostarsi sostanzialmente però da quello presente 
sulla lastra calena dal momento che Hermes qui giunge in volo. Questi primi due rilievi 
rientrano tematicamente in un gruppo di rappresentazioni legate alla vita di Dioniso e 
riprodotte dagli scultori neoattici, cui si aggiunge la nascita del dio. Questa ricorrenza 
ha fatto ipotizzare al Fuchs l'esistenza di un vero e proprio ciclo719. Il terzo rilievo cale-
no (cat. 75)  è invece di dubbia definizione: si conservano due sacerdotesse incedenti 
verso destra dove è un altare e un'erma; una Menade è inginocchiata e sembra reggere, 
appoggiata su una roccia, una patera, e alle spalle compare un Satiro nudo danzante. A 
questa serie si può aggiungere poi un quarto frammento (cat. 76), conservato nello stes-
so museo e proveniente da Cales, veromilmente dallo stesso contesto. Esso riproduce 
una figura femminile distesa, con gambe incrociate, su una kline, che, grazie a una serie 
di confronti costituiti da sarcofagi e un rilievo a Liverpool720, può con ogni verosimi-
glianza rappresentare il parto di Semele morente, che trova un'ampia diffusione nel re-
pertorio figurativo romano a partire dall'epoca antonina721, la cui iconografia è, nel caso 
del rilievo caleno, contaminata da quella di Ariadne, come indica il presumibile e pro-
babile sollevamento del braccio destro sopra la testa722. 
Oltre alle rappresentazioni di processioni e danze orgiastiche, che costituivano il 
repertorio figurativo più amato nella decorazione ornamentale, in Campania sono noti 
esemplari che enucleano scene che spesso si ritrovano all'interno delle raffigurazioni 
dionisiache di ambientazione idillico-sacrale, vale a dire le scene di violenza.  
Nel caso di un puteale già in collezione Carafa (cat. 67), poi finito al British Mu-
seum ma corredato di una provenienza da Capri, questo tema è replicato per ben quattro 
volte sempre in composizioni binarie che colmano l'intera superficie del vaso. Il lato 
principale del vaso deve senz'altro riconoscersi nel gruppo costituito da Eracle vestito 
con gli abiti di Onfale, il quale cerca di avvinghiare e strattonare la regina, seminuda e 
coperta solo dalla leontè dell'eroe, con lo scopo di violentarla. Le vicende del mito sono 
note nella cultura figurativa greca già a partire dal VI sec. a.C. ma solo a partire dall'età 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
717 LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 552, n. 157 (C. Gasparri). 
718 Fuchs 1959, pp. 140 ss.; Hundsalz 1987, pp. 6 ss.; Grassinger 1991, pp. 88-89.  
719 Fuchs 1959, pp. 140-142. 
720 Vd. Crovato 2004-5, p. 370. 
721 Hundsalz 1987, p. 11. 
722 Crovato 2004-5, p. 371. 
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ellenistica e poi in quella romana si diffonderà il motivo dello scambio dei vestiti tra 
Eracle ed Onfale, noto nella letteratura, al quale è attribuita una spiccata valenza eroti-
ca723, che nel rilievo caprese è corroborata dalla presenza dell'Erote con fiaccola. Nella 
grande scultura è noto un tipo statuario, la cui migliore replica è in collezione Farnese a 
Napoli724, che potrebbe costituire l'archetipo, datato tra II e I sec. a.C., di una rappresen-
tazione nella quale Eracle ed Onfale sono affiancati e hanno gli abiti invertiti. D'altron-
de nel rilievo da Capri la percezione del mito è sfumata dalla dimensione erotica e dio-
nisiaca che fa da contorno tanto da snaturare l'idea di Onfale quale donna dominante. La 
regina lidia diviene qui l'oggetto del desiderio di Eracle e non viceversa, assumendo 
quasi le sembianze di una Menade. Già nella glittica, nella quale Onfale è tra i soggetti 
più diffusi tra I sec. a.C. e I sec. d.C.725, l'accezione erotica è ben percepibile sia nella 
sua raffigurazione isolata con gli attributi di Eracle, sia nella miniaturizzazione dell'a-
mante, divenuto grande quanto l'Erote che lo accompagna nella gemma a The Hague726. 
Così in una pittura parietale proveniente dalla casa di M. Lucretius (IX, 3, 5) a Pompei 
Onfale osserva Eracle ebbro appoggiato a Priapo. Dunque tra la fine dell'età repubblica-
na e la prima età imperiale il mito di Eracle e Onfale diviene comunemente sinonimo di 
lussuria e spensieratezza ed è associato alle tematiche dionisiache. Il soggetto del putea-
le caprese rimanda iconograficamente al prototipo tardo-ellenistico della statua di Napo-
li ma è rielaborato attraverso l'immagine dionisiaca della violenza verso le Menadi, che 
sono rappresentate in più varianti sullo stesso puteale. D'altronde altri due Satiri su tre 
del puteale hanno le sembianze di Eracle727: il mantello è annodato intorno alla gola, il 
volto è circondato di riccioli nella barba e nei capelli, sempre però ordinati. In effetti nel 
gruppo in cui un Satiro seduto, con testa somigliante ad Eracle, tira per il braccio un 
fanciullo si osserva la sua somiglianza con una gemma a Firenze, dove è Eracle seduto 
che trattiene una fanciulla728. Sembra quasi che la tematica dionisiaca e quella eraclea 
siano combinate e si contaminino a vicenda. Per queste composizioni non si possono ci-
tare confronti precisi per la varietà con la quale è trattato questo tema, ma uno dei lati 
della base della Galleria Borghese729 documenta l'associazione e l'affiancamento di due 
composizioni che trattato il medesimo tentativo di un Satiro di tirare per la veste una 
Menade, con lo scopo di violentarla. È possibile tuttavia ipotizzare che il tema sia stato 
per la prima volta proposto nell'arte greca in epoca ellenistica e che il prototipo sia co-
stituito da un gruppo di Satiro e Menade presente nelle collezioni del Museo di Napoli, 
poiché rinvenuto ad Ercolano (cat. 21). Il rilievo, che iconograficamente trova alcuni 
punti di contatto con una delle scene rappresentate sul puteale da Capri, rappresenta un 
Satiro barbato e vestito di sola pelle animale annodata intorno al collo, che, posto sulla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
723 Si veda in generale LIMC VII (1994), s.v. Omphale (J. Boardman). 
724 Gasparri 2009, pp. 152-154, n. 70 (S. Pafumi). 
725 Toso 2002, pp. 155-156. 
726 Toso 2002, pp. 298 ss., fig. 6. 
727 Infatti Golda 1997, p. 61, tipo Erotische Gruppe 2 ritiene che anche questo soggetto del puteale rap-
presenti Eracle. 
728 Giuliano 1989, pp. 184-185, n. 76. 
729 Dräger 1994, n. 49, tav. 9,1. 
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destra, tira a sé il braccio sinistro di una Menade. Questa, seminuda e di profilo, tenta di 
resistere alla violenza spingendo la testa del Satiro con la mano destra. Si nota nella raf-
figurazione una certa somiglianza con i soggetti del puteale caprese, i Satiri sono barbati 
e vestiti di sola pelle animale portata a mo' di mantello e le Menadi, sempre seminude, 
cercano di divincolarsi. Il rilievo di Ercolano, tuttavia, sembra configurarsi come una 
rielaborazione innovativa e vivace di una composizione molto amata nella cultura figu-
rativa romana, poiché attestata non solo su rilievi ma anche su gemme e ceramica. Il ri-
lievo più noto di questa serie si trova al British Museum730 e riproduce, in una cornice 
paesistica, un Satiro barbato senza mantello che, sollevando il braccio sinistro, tira con 
la destra la veste della Menade posta di fronte, la quale tenta di trattenere la veste per un 
lembo e contestualmente di scacciare il Satiro. Ugualmente il motivo è replicato su un 
rilievo a Sempeter in Slovenia e su numerose lucerne e gemme, in una forma sempre 
prossima a quella del rilievo del British731. Al pari del rilievo ercolanese anche un 
frammento di cratere a Berlino732 mostra una rielaborazione della scena, poiché il Satiro, 
poggiato con un ginocchio su una panca, abbassa il braccio sinistro per fermare la mano 
della Menade. L'esistenza a Delo di un esemplare a tutto tondo databile nel II sec. a.C.733 
dimostra che questo modello fu elaborato nell'ambito delle produzioni tardo-
ellenistiche734. Il mito di Onfale ed Eracle si diffuse soprattutto in Oriente e lo stesso 
motivo del symplegma e della violenza erotica rimanda al mondo orientale, che durante 
il tardo-ellenismo risulta tra i luoghi più vivaci e innovativi della cultura greca. 
Il dio Pan, che nei capitoli precedenti è stato analizzato per la sua relazione classi-
ca e tardo-classica con le Ninfe, diviene nel corso dell'epoca ellenistica e soprattutto 
romana uno dei personaggi divini, al pari di Priapo, che compongono il seguito di Dio-
niso e in tal modo manifesta nelle arti figurative la sua natura più ferina e selvaggia. 
Nelle attestazioni campane, tuttavia, il dio non compare mai nel seguito di Dioniso ben-
sì è solo, nonostante l'ambientazione e la natura della raffigurazione suggeriscano l'inse-
rimento nello stesso ambito tematico. Già appartenuto alla collezione Hamilton e, di 
conseguenza, presumibilmente proveniente dalla Campania, un rilievo oggi a Castle 
Howard (cat. 84) mette a fuoco una scena che solitamente poteva far parte di una com-
posizione più ampia e consiste in un Pan barbato e munito di tirso che aggredisce pro-
tendendosi in avanti un secondo Pan, volto di spalle, di aspetto giovanile e quasi assimi-
lato ad un Satiro, con fiaccola in mano e pelle animale avvolta sul petto. L'impeto e la 
veemenza dell'aggressione sono evidenziati dalla postura inclinata del Pan anziano e dal 
sollevamento della pelle ferina annodata intorno al suo collo. Il rilievo si può sicura-
mente legare alla tematica della violenza già analizzata in precedenza, nonostante nella 
scena non vi sia la matrice erotica. Tuttavia, lo schema compositivo ricorda il noto 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
730 Inv. 703.127. Hundsalz 1987, p. 192, n. K92. 
731 Elenco in Matz 1956; per le gemme vd. Zazoff 1968-72; per le lucerne vedi esempi in Hellmann 1987, 
p. 17, tav. 6, n. 49; Mlasowski 1993, pp. 88-89, tav. 5.2, n. 78; Pace 2008, p. 6. 
732 Inv. Sk 1905. Grassinger 1991, pp. 72, 221, n. EI5A; Grassinger, Pinto, Scholl 2008, p. 284, fig. 285.  
733 Inv. A 4156. Matz 1956, p. 22, n. 5; Marcadé 1969, tav. 25. 
734 In generale su questi gruppi vd. Kell 1988. 
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gruppo di Pan e Dafni735, nel quale Pan, con gamba sollevata, si pone alle spalle della 
donna. Logicamente la sostituzione di una Menade o di una Ninfa come oggetto del de-
sidero erotico da parte di Pan è alquanto particolare e per questo si può menzionare un 
sarcofago del Museo di Napoli, nel quale, su un lato, è l'accoppiamento di un Pan con 
una Panisca736. La sostituzione di una Panisca o di una Menade/Ninfa con un Pan giova-
nile si deve spiegare con la natura spesso contraddittoria e innovativa del repertorio fi-
gurativo tardo-ellenistico, nel quale figure similari possono intercambiarsi senza snatu-
rare il significato di base. 
Il dio Pan ricorre da solo, seduto su mulo, in un rilievo finora erroneamente ascrit-
to tra i rinvenimenti di Villa Jovis a Capri a causa di un disegno comparso nel volume 
di Alvino e Quaranta, bensì in realtà trovato in numerosi frammenti negli scavi del tea-
tro di Ercolano (cat. 23). Oltre alla vivace e plastica figura del dio, colpisce il dettaglio 
con il quale è resa l'ambientazione paesistica, che, con una sporgenza minore, crea una 
quinta scenica di grande preziosità. Sulla destra una colonna tortile, sormontata origina-
riamente forse da una statua, e sulla destra, al di sopra di un altopiano roccioso sul quale 
un'erma di Priapo con cornucopia e un altare indicano un santuario campestre, si ramifi-
ca un albero dal quale pende un timpano. Il rilievo, databile in età giulio-claudia, si in-
serisce in quella categoria di rappresentazioni di carattere dionisiaco nelle quali è pre-
ponderante la componente paesaggistica e ambientale737. Figure dionisiache su muli so-
no solitamente Sileni e Satiri o lo stesso Dioniso, come ad esempio nel rilievo flavio da 
Pompei (cat. 9), dove è un Sileno, e il rilievo di Villa Albani, dove è Dioniso738, mentre 
su un rilievo di Chieti proveniente da Alba Fucens Pan è a piedi ed incita un mulo ca-
valcato da un erote739. Se la figura di Pan nell'ambito dionisiaco denota un'ispirazione a 
modelli ellenistici la composizione paesistica, organizzata su più livelli e con numerosi 
dettagli evidenzia una certa influenza dell'arte alessandrina tardo-ellenistica. Si vedano 
come confronti un rilievo a Torino740, nel quale sono un Satiro e una Menade abbracciati 
che osservano, posti di spalle, un paesaggio roccioso denso di animali, alberi e simboli 
sparsi che collegano il luogo con il culto di Dioniso, e uno al Louvre741, stilisticamente 
affine a quello ercolanese, nel quale un vecchio Satiro siede in groppa ad un grosso og-
getto portato su carro e alle spalle è un albero dai rami spogli dal quale pendono alcuni 
simboli. Infine una quasi identica riproposizione dell'erma di Priapo con pedum e schie-
na inarcata all'indietro si può osservare su un rilievo della Glyptothek di Monaco, data-
bile nello stesso arco cronologico742. 
A questa categoria di rilievi deve aggiungersi un frammento che rappresenta una 
donna chinata in ginocchio con l'intento di cavare una spina dal piede di un giovane se-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
735 MNR I, 5, pp. 90 ss., n. 38 (B. Palma). 
736 Gasparri 2010, pp. 110-113, n 41 (G. Scarpati). 
737 Si veda soprattutto von Hesberg 1986. 
738 Villa Albani 1992, pp. 237 ss., n. 339 (R. Neudecker). 
739 von Hesberg 1986, p. 18, fig. 18. 
740 Hundsalz 1987, p. 175, n. K66. 
741 Adriani 1959, tav. 57. 
742 Inv. 251. von Hesberg 1986, pp. 20-21, fig. 23; Wünsche 2005, p. 159. 
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duto di fronte a lei ma non conservato nel marmo (cat. 82). L'esemplare si trova al Mu-
seo di Napoli ma la sua provenienza è incerta, per questo esso risulterà tra i materiale in 
appendice. Del soggetto, ascritto da Adriani all'arte alessandrina, si conoscono anche un 
manico di vaso in bronzo sempre a Napoli743, il quale, per la presenza del giovane sedu-
to, ha permesso di ricostruire le forme del secondo personaggio della composizione, no-
to anche in un rilievo in collezione privata, di cui Amelung donò al museo un calco an-
cora oggi conservato a fianco al rilievo con donna. L'ispirazione alessandrina della sce-
na, che forse può trovare anche un corrispettivo letterario nella poesia di Teocrito, lad-
dove si cita un pastore che cava la spina ad un compagno, è sicuramente innegabile. 
Tuttavia il particolare abbigliamento, costituito da un copricapo di tessuto leggero ripie-
gato e portato all'indietro e un mantello avvolto intorno alle gambe e annodato sul da-
vanti, che Adriani aveva collegato a quello in uso nell'Egitto greco-romano, indica l'ap-
partenenza della donna alla sfera dionisiaca. Si tratta di quello che è stato con ogni ve-
rosimiglianza riconosciuto come il pallium quadratum, indossato da una sacerdotessa di 
Priapo nel Satyricon di Petronio744, solitamente riscontrabile nelle raffigurazione di figu-
re femminili in particolare connesse con rituali nell'ambito di scene di carattere dioni-
siaco745. Un riscontro a noi vicino è costituito dai rilievi di Cales, nei quali le figure 
femminili sono connotate con questo caratterizzante attributo. Secondo Wrede746, questo 
rilievo rappresenta la rielaborazione di un modello alto o tardo-ellenistico nel quale è un 
Satiro dolorante per la puntura di una spina e non un pastore. La natura dionisiaca della 
scena è infatti confermata dalla riproposizione del motivo nei sarcofagi a soggetto dio-




2.6. Pan e le Ninfe 
 
 
Un interessante altare frammentario, conservato presso il Museo del Sannio di 
Benevento e proveniente da S. Salvatore Telesino, vale a dire l'antica Telese, riproduce 
una scena di danza nella quale il dio Pan, a capo del gruppo, suona la syrinx, mentre al-
meno due Ninfe danzano alle sue spalle (cat. 80). La frammentarietà dell'oggetto non 
permette di chiarire la precisa iconografia dei personaggi, eccetto per Pan, la cui figura 
si conserva quasi interamente. Esiste, tuttavia, un secondo altare che riproduce esatta-
mente la stessa scena e permette pertanto un'analisi accurata della composizione e dei 
modelli iconografici di epoca classica e tardo-classica relativi alla raffigurazione di Pan 
e delle Ninfe. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
743 Adriani 1959, tav. 48, fig. 138. 
744 Petr., Satyr. 135. 
745 Wrede 1991. 
746 Wrede 1991, p. 181. 
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L'altare, di forma cilindrica fu rinvenuto nel 1846 nel Teatro di Caere ed è conser-
vato presso i Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano747. La decorazione è composta 
da tre figure, che non occupano interamente in senso orizzontale lo spazio a disposizio-
ne, tutte incedenti verso sinistra e poste su una superficie che vuole alludere ad uno spa-
zio aperto. Il dio Pan è rappresentato in una posa statica, cammina lentamente verso de-
stra ma si ferma per osservare alle sue spalle la danza delle Ninfe. Il corpo, infatti, è 
rappresentato di prospetto nella parte superiore e di profilo nella parte inferiore. Stringe 
con entrambe le mani una syrinx che porta alla bocca mentre il volto è girato all'indietro. 
Una pelle d'animale è annodata intorno al collo. La prima Ninfa è rappresentata di profi-
lo con la gamba sinistra fortemente avanzata rispetto alla destra. È interamente amman-
tata in un leggero chitone che, essendo trasparente, mostra i contorni e le forme del cor-
po, mentre sul capo è avvolto un himation. Con il braccio destro, in una torsione che 
pone il busto di prospetto, solleva parte della veste che le ostacola il passo; il braccio si-
nistro, invece, preme dietro la schiena inarcata in avanti. Il capo visto di profilo è carat-
terizzato da una capigliatura resa a piccole ciocche ondulate, pettinate all'indietro e 
mantenute in una fascia. La seconda Ninfa differisce sostanzialmente dalla prima per 
l'impostazione del busto, che in questo caso è fortemente rivolto all'indietro. Entrambe 
le braccia sono sollevate e il mantello, che originariamente doveva coprire il capo della 
dea, svolazza alle sue spalle per effetto dei concitati movimenti della danza. Il passo è 
invece lo stesso e in questo, così come nel tipo di abbigliamento, richiama la prima Nin-
fa. Anche la capigliatura è la stessa, con l'unica differenza rappresentata dall'assenza del 
velo sul capo, che permette di vedere lo chignon occipitale in cui sono raccolti i capelli. 
Il rilievo mostra molti virtuosismi nella resa delle pieghe e delle trasparenze delle vesti 
e una delicata raffinatezza ed eleganza. Così è sapientemente reso il contrasto tra la mu-
scolatura possente e la peluria ferina del dio Pan e il cadenzato e ritmato incremento del 
movimento a partire dalla quasi staticità di Pan fino al movimento sfrenato della secon-
da Ninfa. L'altare è databile nella media o tarda età augustea, mentre l'esemplare di Be-
nevento è forse collocabile nella prima età augustea, per la maggiore finezza della tec-
nica esecutiva, i meno esasperati chiaroscuri e la plasticità classicistica di Pan.  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
747 Inv. 9940. Benndorf, Schöne 1867, p. 123, n. 202, tav. 4; Weege 1926, p. 66, fig. 86; Giuliano 1957, p. 
22, n. 12; Fuchs 1959, pp. 100, 178b, n. 9; Hermann 1961, p. 71; Helbig4 I, n. 1056 (W. Fuchs); Fuchs 
1987, p. 78, tav. 29, 3-5; Fuchs 1989, pp. 92-93, fig. 90-92; Dräger 1994, pp. 247-248, n. 87; LIMC VIII 
(1997), s.v. Nymphai, p. 894, n. 32 (M. Halm-Tisserant, G. Siebert); Friesländer 2001, p. 11, fig. 7; Sinn 
2006, pp. 175-178, n. 60. 




Fig. 76: Roma, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano. Altare con Pan e danza delle Ninfe (Dräger 1994, 
tav.  17). 
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Rispetto all'esemplare vaticano, oltre a leggere differenze stilistiche, l'altare di 
Benevento riproduce Pan e le due Ninfe ma vi aggiunge uno o forse due personaggi: 
l'ultimo frammento infatti mostra nella parte bassa un lembo di chitone di forma arcuata 
che non è confrontabile con nessuna delle due Ninfe dell'altare vaticano e nella zona 
centrale un doppio flauto, di cui uno ha una terminazione ricurva; inoltre nel primo 
frammento, nel quale compare Pan, sono rappresentati sulla sinistra un albero dagli esili 
rami e la parte anteriore di altri due flauti e una fascia, che li lega verosimilmente al 
tronco o a un ramo dell'albero. Soprattutto nel caso del quinto frammento si deve soste-
nere l'ipotesi della presenza di una terza Ninfa e di un flautista, la cui ricostruzione ri-
sulta al momento, per la natura frammentaria delle testimonianze, solo ipotizzabile. 
I nuovi frammenti beneventani pongono ora un importante quesito circa l'origine 
di questo gruppo, che alla luce delle nuove testimonianze risulta riprodotto in modo 
quasi identico almeno in due repliche. 
 
 
Fig. 77: Atene, Museo Nazionale. Rilievo con Pan e le Ninfe da Eleusi. 
 
Il tema della danza delle Ninfe è molto diffuso nella cultura greca già in epoca ar-
caica748 ma è associato solitamente a divinità quali Apollo, Hermes e Pan, soprattutto in 
relazione a culti campestri, per lo più entro grotte. A partire dal V sec. a.C. le Ninfe so-
no rappresentate l'una di fianco all'altra in una danza pacata e sempre al seguito di Her-
mes. Il culto di Pan fu introdotto ad Atene nel 490 a.C. e trovò la sua prima collocazio-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
748 Vd. in generale Lonsdale 2000. 
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ne alle pendici dell'Acropoli, per poi diffondersi, sempre in associazione alle Ninfe, in 
tutta l'Attica. Le attestazioni figurative della danza per le prime fasi dello sviluppo del 
culto di Pan e le Ninfe non sono numerose ma trovano un'ampia e variegata diffusione 
nel IV sec. a.C. e in età ellenistica. Inizialmente nel V sec. a.C. Pan, Hermes e le Ninfe 
non sono rappresentati in danza. Dopo una prima isolata rappresentazione su un rilievo 
rinvenuto sul Quirinale, databile alla fine del V sec. a.C., oggi a Berlino749, si assiste nel 
IV sec. ad una diffusione molto ampia sia del culto, che ha luogo in alcune grotte 
dell'Attica come a Vari, sul Parnete e sul Pentelico, sia della produzione artistica750. In-
torno alla metà del IV sec. a.C. viene introdotto un tipo di rilievo nel quale la scena fi-
gurata è ambientata in una cornice rocciosa, che riproduce realisticamente il luogo in 
cui era officiato il culto.  
Il dio Pan è inizialmente relegato in una posizione marginale, quasi accessoria: so-
litamente assiste alla danza o alla processione delle Ninfe guidate da Hermes nascosto 
dietro una roccia mentre suona la syrinx. È ad esempio il caso di un rilievo di Atene751, 
databile alla fine del V sec. a.C., nel quale un adorante fa un'offerta alle tre Ninfe e Pan 
è posto in alto a sinistra entro una grotta, o di un rilievo sempre ad Atene ma provenien-
te da Megalopolis752, databile al 330-320 a.C., dove le Ninfe danzano tenendosi per la 
veste verso un Pan seduto che suona la syrinx. È proprio in questo momento che la figu-
ra di Pan assurge ad un ruolo di primo piano nelle rappresentazioni figurate a scapito di 
Hermes che scompare quasi del tutto. In questo senso oltre al rilievo da Megalopolis, 
nel quale Pan, seppur isolato e seduto, inizia ad avere una maggiore centralità, è con il 
rilievo di Eleusi753 che egli si inserisce alla guida delle Ninfe. In questo rilievo il dio, in-
fatti, è rappresentato di prospetto, porta la syrinx alla bocca con entrambe le mani e ha 
una pelle di animale annodata intono al collo. È inoltre seguito da tre Ninfe ammantate 
che presentano alcuni tratti arcaici e mantengono vicendevolmente un lembo del man-
tello.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
749 Inv. SK 709A. Feubel 1935, pp. VII-VIII, n. 5; Lippold 1950, p. 190, nota 22; Dohrn 1957, pp. 113, 
143-145, 152, 203; Blümel 1966, pp. 60-61, n. 69, fig. 101; Isler 1970, p. 123, n. 1; Mitropoulou 1977, p. 
58, n. 105, fig. 152; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 166 (H.P. Isler); Wegener 1985, p. 306, n. 142; 
Güntner 1994, p. 123, n. A 31, tav. 6; Edelmann 1999, p. 193, p. 193, n. B 60; Comella 2002, pp. 91, 221-
222, n. Roma 4; De Francesco, Giacobello, Lambrugo 2009, p. 43. 
750 Comella 2002, pp. 138-139. 
751 Atene, Museo Nazionale, inv. 1329. Svoronos 1908-37, pp. 243-244, n. 1329, tav. 44; Feubel 1935, p. 
III, n. 1; Lippold 1950, p. 197, nota 22; Dohrn 1957, pp. 28-29, 56-57; Karouzou 1968, p. 60, n. 1329; 
Travlos 1971, fig. 192; Mitropoulou 1977, pp. 54-55, n. 93; Neumann 1979, p. 49; Güntner 1994, p. 118, 
n. a 8, tav. 1, 2; Edelmann 1999, p. 192, n. B 47; Comella 2002, pp. 55, 196, n. Atene 74; Kaltsas 2002, p. 
135, n. 260. 
752 Atene, Museo Nazionale, inv. 1449. Svoronos 1908-37, p. 459, tav. 74; Feubel 1935, p. LVIII, n. A1; 
Muthmann 1975, pp. 95, 142, tav. 13, 3; Edwards 1985, p. 777, n. 86; LIMC V (1990), s.v. Horai, p. 506, 
n. 32 (V. Machaira); Güntner 1994, pp. 15, 118, n. A9, tav. 1, 2; (V. Machaira); Kaltsas 2002, p. 219, n. 
454.  
753 Atene, Museo Nazionale, inv. 1445. Svoronos 1908-37, pp. 443-445, n. 1445, tav. 73; Feubel 1935, pp. 
XVIII-XIX, n. A2; Karouzou 1968, pp. 134-135, n. 1445, tav. 48 Isler 1970, p. 126, n. 24; Muthmann 
1975, p. 143,, nota 70; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 189 (H.P.Isler); Edwards 1985, n. 38; Wegener 
1985, p. 309, n. 155; Güntner 1994, p. 121, n. A 23; Larson 2001, p. 249, fig. 5.12; Comella 2002, p. 210 
n. Eleusi 17, 350-325; Kaltsas 2002, p. 219, n. 455. 
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Il rilievo di Eleusi costituisce uno dei migliori confronti per il tipo di Pan rappre-
sentato sugli altari del Vaticano e di Benevento, 
nonostante il rilievo greco sia di qualità molto 
inferiore. Dal punto di vista iconografico invece 
mostra la stessa impostazione e lo stesso abbi-
gliamento. Dunque il rilievo di Eleusi può costi-
tuire il prodotto più standardizzato e corsivo di 
un artigiano che ha utilizzato un modello elabo-
rato intorno alla metà del IV sec. a.C., che ripro-
duce appunto il dio Pan stante e di prospetto 
mentre suona la syrinx e conduce la danza delle 
Ninfe. 
Un riflesso di questo modello è costituito 
da un rilievo purtroppo frammentario rinvenuto 
nel santuario di Kommos nell'isola di Creta754, 
sul quale è riprodotto Pan nello stesso schema 
iconografico del rilievo di Eleusi. La frattura 
della lastra non permette di sapere cosa era ori-
ginariamente posto sul lato destro; l'altezza della 
lastra, tuttavia, che lascia uno spazio consistente 
tra la testa di Pan e il bordo e la posizione estre-
mamente defilata sulla sinistra del dio, presup-
pone la presenza delle tre Ninfe che danzano al 
suono della syrinx del dio. Il rilievo è stato data-
to nel II sec. a.C., nonostante però Katja Sporn supponga una possibile derivazione da 
un modello della metà del IV sec. a.C. per la strutturazione massiccia e ben definita del-
la muscolatura del busto. 
Dunque, il modello iconografico sul quale è stato impostato il Bildtypus di Pan755 
degli altari del Vaticano e di Benevento deve necessariamente collocarsi intorno alla 
metà del IV sec. a.C. Tale modello, tuttavia, nelle produzioni neoattiche ha subito alcu-
ne variazioni, soprattutto quando il dio è rappresentato da solo o in un corteo dionisiaco. 
Lo stesso motivo del libero incedere si ritrova nei tipi Pan 1 e Pan 5 di Cain756. La posi-
zione delle braccia così come le cosce molto villose sono più vicine al Pan 5 di Cain. La 
figura si deve interpretare come le altre forme di Pan già note poiché esiste una grande 
varietà di tipi di rappresentazioni di questa divinità. Ciò, pertanto, non comporta una di-
versa visione delle varie immagini di Pan, poiché sono convenzionali le gambe da ca-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
754 Shaw 1980, 223, tavv. 59-60; Edwards 1985, p. 74; Shaw 2000, pp. 199-204, tavv. 3.42-3.43; Sporn 
2004, p. 1008, fig. 3. 
755 Il Bildtypus è catalogato come tipo Pan 3 di Golda 1997, poiché l'autore ha ritenuto che il frammento 
di Benevento facesse parte di un puteale e inoltre non ne riconosce la connessione con l'altare del Museo 
Gregoriano Profano. 
756 Cain 1985, p. 123.  
 
Fig. 78: Da Kommos, Creta. Rilievo votivo con 
Pan (Shaw 2000, tav. 3.42). 	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prone, la forma della testa e i tratti dei capelli e della barba così come l'incedere libero. 
Le possibilità di variazione concernono solamente l'atteggiamento delle braccia, la posi-
zione della testa, gli attributi e il modo di vestire757. Il tipo Pan 5 di Cain, che compare 
su un candelabro al Louvre, già a Villa Borghese758, è probabilmente concepito come 
una rielaborazione del Pan già noto nella Rundtanz con Ninfe in stile arcaistico, come 
ad esempio sul cratere a volute del Museo di Napoli (cat. 7)759. Anche in questo caso 
sembra ormai accettata l'ipotesi di un'origine tardo-classica del modello, che trova una 
sua prima riproposizione nei crateri tipo Pisa. Sembra naturale che le braccia siano pie-
gate e portate sul petto così come la presenza nella mano destra dello strumento che 
contraddistingue questa divinità, cioè la syrinx, che richiama da vicino il Pan degli altari 
di Benevento e del Vaticano.  
Il Pan del candelabro del Louvre ricompare in una forma più corsiva su due oscil-
la del Museo Archeologico di Napoli760, nei quali Pan è rivolto verso l'osservatore ma 
incede verso destra, mentre con entrambe le braccia porta la syrinx alla bocca761. Infine, 
un frammento di cratere, datato all'epoca di Claudio e conservato ai Musei Vaticani762, 
riproduce con accentuato plasticismo un Pan molto simile a quelli descritti finora. Il bu-
sto è di prospetto e con le mani stringe e porta alla bocca la syrinx, mentre la parte infe-
riore del corpo è rappresentata di profilo e la posizione delle gambe indica che il dio si 
sta velocemente muovendo verso destra. Lo stesso tipo di Pan, che suona la syrinx verso 
lo spettatore ma con le gambe di profilo, una delle quali appoggiata su un pietra, come 
su un oscillum pompeiano, compare su una base di candelabro appartenuto alla colle-
zione Carafa ed oggi noto purtroppo solo da un disegno763. 
Dunque, possiamo concludere che per ciò che concerne il Bildtypus di Pan, nelle 
produzioni neoattiche, oltre alla diffusissima Rundtanz in stile arcaistico, sono noti due 
tipi, il primo riprodotto sugli altari del Vaticano e di Benevento, in cui il dio è raffigura-
to in una posa più compassata e statica764, mentre un secondo è noto dal candelabro del 
Louvre, dagli oscilla e dal cratere del Vaticano. È probabile, tuttavia, che il modello 
elaborato per primo sia quello associato alle Ninfe e che il secondo tipo costituisca una 
sua variante, soprattutto utilizzata senza la connessione con le Ninfe. Questo secondo 
tipo avrà una diffusione anche sui sarcofagi765, a testimonianza della sua fortuna nel 
mondo romano. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
757 Golda 1997, p. 52, tipo Pan 3.  
758 Inv. MA 225. Cain 1985, p. 169, n. 60 
759 Vd. infra. 
760 Inv. 6646, dalla Casa del Citarista. Dwyer 1981, pp. 262-263, n. 6; Corswandt 1982, p. 84, n. K51; 
Dwyer 1982, p. 92, n. X; Bacchetta 2006, pp. 440-441, n. T99. Inv. 6647, dalla Casa della Parete Nera. 
Dwyer 1981, pp. 268-269, n. 30; Corswandt 1982, p. 85, n. K56; Coralini 2001, p. 202, n. P086; Bacchet-
ta 2006, p. 444, n. T106; Mattusch 2008, pp. 176-177, n. 68. 
761 Questo modello rientra nel Tipo 2 - Pan stante di Bacchetta 2006, pp. 201-202, che per grandi linee 
può considerarsi assimilabile a quello in esame. 
762 Grassinger 1991, p. 209, n. 49. 
763 de Divitiis 2007a, p. 103, fig. 4. 
764 È probabilmente a questo tipo che deve ascriversi anche una formulazione a tutto tondo datata nella 
prima età ellenistica, nota attraverso una statua rinvenuta a Delo, Marcadé 1969, p. 203, tav. 25. 
765 Matz 1968, p. 65, tipo TH 112. 
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Per quanto riguarda il modello iconografico, dal quale ebbero origine le due Ninfe 
degli altari di Benevento e del Vaticano, l'argomentazione critica risulta più complessa e 
articolata, sia per la grande importanza che fu tributata nel tempo all'iconografia delle 
Ninfe, sia per l'ingente quantità di attestazioni relative a figure di danzatrici, che per lo 
più possono essere identificate quali Ninfe, ma non solo. 
Come detto precedentemente, le prime raffigurazioni delle Ninfe sono soprattutto 
legate ad un'immagine più compassata e statica, seppur in processione o in danza. È 
questo il caso del rilievo tardo-arcaico rinvenuto presso i Propilei dell'Acropoli di Ate-
ne766, nel quale sono rappresentate tre figure femminili in danza, che seguono una divi-
nità che suona il flauto, probabilmente Hermes, o del rilievo di fine V sec. a.C. dal Qui-
rinale oggi a Berlino. È solo nel IV sec. a.C. che si diffuse e si codificò la rappresenta-
zione convenzionale della danza delle Ninfe, sempre in numero di tre e sempre avvolte 
in un lungo chitone e in un himation, che spesso copre loro il capo. 
Possiamo schematizzare questo tipo di rappresentazioni classiche e tardo-
classiche in tre tipi. Un primo tipo ritrae le Ninfe in processione, mentre tengono la ma-
no o stringono il polso della Ninfa che le precede: è questo il caso ad esempio di un ri-
lievo a Berlino con iscrizione che ricorda che i dedicanti esercitavano il loro mestiere 
presso l'Ilisso e che hanno offerto il rilievo alle Ninfe kai theois pasin767, o un rilievo da 
Vari768, che presenta in una cornice rocciosa Hermes con chlaina alla giuda delle Ninfe 
e Pan accovacciato mentre suona la syrinx. 
In un secondo gruppo in modo simile, ogni Ninfa, sempre in processione, mantie-
ne un lembo della veste della dea che la precede: si possono menzionare due rilievi di 
grande importanza nell'ambito dell'iconografia del IV sec. a.C. poiché mostrano la cre-
scente importanza di Pan, vale a dire un rilievo entro grotta dove le Ninfe danzano te-
nendosi per la veste verso un Pan seduto che suona la syrinx769, proveniente da Megalo-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
766 Atene, Museo Nazionale, inv. 702. Lippold 1950, p. 85, nota 6; Payne, Mackworth-Young 1950, pp. 
49-50, tav. 128, 3; Dohrn 1957, p. 92; Himmelmann-Wildschutz 1957, pp. 13-15, fig. 4; Hausmann 1960, 
pp. 11-12, fig. 1; Brouskari 1974, pp. 58-59, 702, fig. 105; Mitropoulou 1977, pp. 21-23, n. 8, fig. 16; 
Neumann 1979, pp. 31, 33, tav. 14a; LIMC I (1981), s.v. Aglauros, Herse, Pandrosos, n. 25 (U. Kron); 
LIMC III (1986), s.v. Charis/Charites, n. 20 (E.B. Harrison); Brulé 1987, p. 44, fig. 2; Güntner 1994, p. 
117, n. A 2, tav. 1, 1; Vikela 1997, pp. 181-182; Comella 2002, pp. 14, 190-191, n. Atene 12. 
767 Inv. 709. Il rilievo fu rinvenuto nella zona dello stadio ed è probabilmente da collegare con il santuario 
di Pan, Acheloo e le Ninfe individuato nelle vicinanze, Feubel 1935, pp. XII-XIII, n. 23; Isler 1970, p. 
125, n. 6; Travlos 1971, fig. 382; Langenfass-Vuduroglu 1973, p. 42, n. 85; Muthmann 1975, pp. 142-143, 
tav. 18, 3; Neumann 1979, p. 74, tav. 47b; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, p. 125, n. 202 (H.P.Isler); 
Wegener 1985, p. 306, n. 142; LIMC IV (1988), s.v. Demeter, n. 432 (L. Beschi); Güntner 1994, p. 128, 
A 53, tav. 12; Comella 2002, pp. 116-117, 203, n. Atene 156. 
768 Atene, Museo Nazionale, inv. 2007. Svoronos 1908-37, pp. 586-587, n. 2007, tav. 99; Feubel 1935, p. 
XVI, n. 4a; Isler 1970, p. 126, n. 19; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 184 (H.P.Isler); Wegener 1985, p. 
309, n. 154; Güntner 1994, p. 124, n. A 41; Schörner 1998-99, p. 36, nota 27, fig. 11; Comella 2002, pp. 
138-139, 228, n. Vari 1; Schörner, Götte, 2004, p. 60, n. R1. 
769 Atene, Museo Nazionale, inv. 1449. Svoronos 1908-37, p. 459, tav. 74; Feubel 1935, p. LVIII, n. A1; 
Muthmann 1975, pp. 95, 142, tav. 13, 3; Edwards 1985, p. 777, n. 86; LIMC V (1990), s.v. Horai, p. 506, 
n. 32 (V. Machaira); Güntner 1994, pp. 15, 118, n. A9, tav. 1, 2; (V. Machaira); Kaltsas 2002, p. 219, n. 
454.  
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polis, e soprattutto il rilievo proveniente da Eleusi, entrambi già presentati precedente-
mente.  
Infine si devono classificare quelle rappresentazioni in cui le Ninfe non hanno 
nessun legame tra loro770, come ad esempio avviene nel rilievo dal Quirinale. È necessa-
rio precisare che la danza può svolgersi in circolo o in processione771, ma non sempre le 
produzioni a rilievo permettono di appurare con chiarezza di quale rappresentazione si 
tratti. 
Nell'ambito delle produzioni neoattiche esistono diversi Bildtypen che sono facil-
mente classificabili come raffigurazioni di Ninfe; in altri casi, invece, esistono attesta-
zioni di generiche danzatrici, che si prestano con maggiori difficoltà ad un'interpreta-
zione di carattere mitologico. Probabilmente molte di queste rappresentazioni nacquero 
con lo scopo di ritrarre le Ninfe, forse al seguito di un dio, ma furono poi utilizzate sin-
golarmente oppure furono utilizzare per ritrarre le Horai o Menadi. 
Tra i modelli più comuni, nei quali sono rappresentate le Ninfe, troviamo la 
Rundtanz in stile arcaistico di Pan e le Ninfe, che ebbe un'ampia diffusione a partire dal 
IV sec. a.C.772 Allo stesso modo in stile arcaistico sono rappresentate le danzatrici che 
accompagnano Dioniso nel rilievo Pourtalès-Gorgier, che rappresenta una combinazio-
ne di due schemi figurativi volti a formare un corteo composto da Dioniso e le Horai773. 
Tra le produzioni delle botteghe neoattiche di epoca tardo-ellenistica che seguono 
una corrente artistica improntata ad uno stile "classicistico" si devono riassumere due 
tipologie, per le quali si preferisce il termine più diffuso di Manteltänzerinnen774, poiché 
come detto si tratta di schemi compositivi elaborati con lo scopo di rappresentare le 
Ninfe ma il loro utilizzo spesso si svincola dall'originario significato. L'usanza di danza-
re con abiti pesanti e con un lungo mantello avvolto intorno al capo, infatti, può essere 
collegata a diverse usanze greche, di cui non si conoscono tradizioni letterarie, eccetto 
Polluce, che parla del baukismos775, e non è riservata esclusivamente alle Ninfe776. 
Il primo tipo è caratterizzato da un χορός di tre Ninfe in fila, tutte vestite di lungo 
chitone e himation e impegnate a stringere con la mano sinistra un lembo dell'himation 
della Ninfa che le precede. La prima Ninfa, che per la sua posizione di guida ha il brac-
cio sinistro ritratto per effetto dello strattonamento della Ninfa che la precede e il destro 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
770 Güntner 1994, pp. 10-11 suddivide anch'egli in tre gruppi i rilievi classici delle Ninfe, ma individua nel 
terzo gruppo le rappresentazioni delle Ninfe in circolo intorno ad un altare. Ritengo invece che quest'ul-
tima non possa considerarsi una categoria, dal momento che esistono anche altre rappresentazioni che, 
pur non utilizzando uno schema compositivo molto ardito come quello della Rundtanz di Pan e le Ninfe 
dei rilievi neoattici, devono essere ascritti alla categoria della danza in circolo per la presenza di un altare, 
vd. infra. 
771 Calame 1997, pp. 36-37, 66. 
772 Vd. infra. 
773 Vd. capitolo 2.3.5. 
774 Dal punto di vista iconografico vd. Fuchs 1959, pp. 21-41, 97-108; Cain 1985, p. 115, tipi Nymphe 1-
3; Grassinger 1991, pp. 110-115; Golda 1997, p. 49, tipi Nymphenreigen a-b; Frisländer 2001. Si vedano 
inoltre Sechan 1930; Lawler 1962; Lawler 1964; Lonsdale 2000. 
775 Pollux, Onom. 4, 100. 
776 Sulla funzione del mantello nella danza vd. Frisländer 2001, pp. 1-8; Lee 2015, p. 116, nota 207, p. 
156. 
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portato verso il mento, incede con il corpo quasi interamente di profilo, eccezion fatta 
per il busto che presenta la spalla destra leggermente rivolta in avanti. La seconda e la 
terza Ninfa riprendono la prima nel gesto di portare il braccio destro, interamente avvol-
to nell'himation, verso il mento, ma se ne discostano per la disposizione delle gambe 
che prevede la destra avanzata e la sinistra ritratta. Per quanto riguarda la disposizione 
delle teste delle singole Ninfe, non vi è omogeneità tra le diverse repliche, eccezion fat-
ta per la prima, che ha sempre il capo rivolto in avanti. 
La più antica e importante replica del tipo è il noto rilievo votivo proveniente da 
Eleusi, già presentato in precedenza in riferimento alla figura del dio Pan. Al suono del-
la syrinx del dio, infatti, danzano le tre Ninfe in processione. Un altare è posto tra Pan e 
la prima Ninfa, mentre la cornice rocciosa, popolata da animali selvatici resi schemati-
camente con tratti incisi, colloca la scena all'interno di una grotta. Il rilievo fa parte di 
una cospicua serie di prodotti votivi dedicati al culto di Pan e le Ninfe, i quali a partire 
dalla metà del IV sec. a.C. aggiunsero alla scena figurata della danza, già nota dal seco-
lo precedente, una specifica ambientazione cultuale. Questi rilievi votivi già dal V sec. 
a.C. presentano come tema centrale la danza delle Ninfe, che per lo più seguono modelli 
differenti. Il rilievo è databile, dunque, nel terzo venticinquennio del IV sec. a.C. Fu-
chs777 ha classificato tra le repliche di questo tipo anche il rilievo di Megalopolis, an-
ch'esso presentato in precedenza e databile nello stesso arco cronologico del rilievo di 
Eleusi. La lastra, tuttavia, riproduce in maniera molto più libera e articolata lo stesso ti-
po di danza e la dipendenza da uno stesso modello è molto dubbia. È possibile che in 
questo caso si tratti di una sua reinterpretazione. 
Tra i prodotti di epoca tardo-ellenistica, collocabili intorno alla fine del II sec. a.C. 
sono  annoverabili due rilievi. Il primo, rinvenuto e conservato ad Alicarnasso778 presen-
ta Hermes a capo del χορός che muove verso sinistra dove compare anche Acheloo; il 
rilievo costituisce un'offerta votiva donata da Apelles di Myndos, figlio di Apellonios, 
hypourgos degli dei, alle Ninfe Naiadi, ad Hermes, ad Acheloo e agli Anakes, forse i 
Dioscuri. Il secondo rilievo è invece conservato a Londra, ma non si conosce il luogo di 
rinvenimento779. Questo, purtroppo frammentario nella parte sinistra dove doveva 
probabilmente comparire Pan o Hermes, presenta le tre Ninfe in danza verso un altare 
dalla conformazione rocciosa e sulla destra la testa di Acheloo. Rispetto all'esemplare di 
IV sec. a.C.  sia la seconda che la terza Ninfa presentano il volto di prospetto e una resa 
piuttosto sommaria dei tratti del viso. La testa della terza Ninfa inoltre è coperta 
dall'himation, mentre nella replica di Eleusi è lasciata scoperta. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
777 Fuchs 1959, p. 21, n. A2. 
778 Turgut Reis Schule, Fuchs 1959, p. 21, n. A3a; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 194 (H.P.Isler); Ed-
ward 1985, n. 104; Friesländer 2001, p. 12, fig. 10; Larson 2001, p. 207. 
779 Inv, 2158, Feubel 1935, n. A3; Fuchs 1959, p. 21, n. A3; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, p. 127, n. 27 
(H.P.Isler); Edwards 1985, pp. 699-701, n. 70; Güntner 1994, p. 119, n. A14; Schörner 2003, n. R37. 
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Fig. 79: Londra, British Museum. Rilievo frammentario con Ninfe. 
 
 
Fig. 80: Verona, Museo Maffeiano. Base circolare con Ninfe (da Fuchs 1959, tav. 5a). 
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Al Museo Maffeiano di Verona si conserva un puteale frammentario che, tra le al-
tre figure, mostra le tre Ninfe al seguito di un Pan purtroppo frammentario780. Lo stile, 
secco e lineare, riporta alle produzioni della metà del I sec. a.C., mentre si vede una va-
riazione della composizione nelle teste delle Ninfe, che, tutte rivolte in avanti, presenta-
no capelli sciolti o legati in un crocchia, ma ciocche ondulate e definite. 
Tra i prodotti di epoca augustea e primo imperiale si deve citare innanzitutto un 
vaso ampiamente restaurato, conservato a Broadlands nell'Hampshire781. La decorazione 
che ricopre la parte più espansa del vaso costituisce un'importante attestazione di tre ci-
cli di Ninfe, che seppur ampiamente e variamente restaurati, sono stati ricostruiti da 
Grassinger. I tipi 1 e 2 di Manteltänzerinnen sono inframezzati dalla Rundtanz di Pan e 
le Ninfe in stile arcaistico. Questa combinazione costituisce il trait d'union delle diverse 
raffigurazioni di danze rituali e permette di comprendere la connessione ideologica esi-
stente tra i diversi tipi, che propongono evidentemente uno stesso tema iconografico e 
uno stesso significato. 
 
 
Fig. 81: Atene, Museo del Pireo. Variante del tipo 1 con danza delle Ninfe (da 
Becatti 1941, fig. 55). 
 
 
Fig. 82: Roma, Museo Radi-
ci del Presente. Frammento 
con Ninfa. 
 
Uno dei rilievi più importanti ai fini della ricostruzione del Vorbild è costituito dal 
puteale conservato a Villa Albani, datato solitamente tra la fine del II e l'inizio del I sec. 
a.C.782, ma ritengo più recente, probabilmente nell'ultimo quarto del I sec. a.C. Anche in 
questo caso la prima Ninfa è identica alle altre repliche, mentre la seconda indossa l'hi-
mation sul capo, che è rivolto in avanti ma leggermente inclinato verso il basso, mentre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
780 Reinach 1912a, p. 436, 1; Feubel 1935, n. A4a; Fuchs 1959, p. 21, n. A4a; von Hesberg 1981, p. 205, 
nota 21; Golda 1997, pp. 104-105, n. 55. 
781 Grassinger 1991, pp. 158-160, n. 5; Frisländer 2001, pp. 7-9, fig. 4. 
782 Fuchs 1959, p. 21, n. A4b; von Hesberg 1980, p. 260, nota 30; von Hesberg 1981, p. 234, nota 201; 
Guerrini 1989, p. 25, nota 65; Villa Albani 1990, pp. 236-248, n. 219 (H.-U. Cain); Dräger 1994, p. 52, 
catt. 16, 33; Golda 1997, pp. 100-101, n. 49. 
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la terza ugualmente porta l'himation sul capo, che in questo caso compie una torsione 
laterale, risultando di prospetto rispetto all'osservatore. 
Ad un orizzonte cronologico di epoca augustea è riferibile una replica a Santa 
Barbara783, che presenta su una lastra bordata superiormente da un listello liscio, tipolo-
gia nota su diversi esemplari anche campani, solamente le tre Ninfe. Queste, oltre a mo-
strare le pieghe del panneggio in uno stile più ornamentale e manierato, presentano la 
stessa disposizione del capo già descritta per il puteale Albani e l'utilizzo di fasce che 
avvolgono i capelli della prima e della seconda Ninfa. Si tratta in questo caso di un ex-
cerptum di una composizione nota da altri due rilievi, che variano e rielaborano il mo-
dello della danza di Ninfe guidate da Pan. Questa variante è nota infatti da un rilievo a 
Palazzo Massimo, proveniente da via Barberini e databile in età augustea784, e da uno 
dei due rilievi antonini rinvenuti al Pireo785, i quali presentano di fronte al χορός delle 
Ninfe una figura femminile e tra loro un altare dalla conformazione rocciosa ma 
adornato con una ghirlanda e alle sue spalle un albero dal tronco spesso e nodoso e dai 
rami fitti e spogli nella parte superiore. A questi esemplari si può aggiungere un 
frammento recentemente esposto nel Museo delle Assicurazioni Generali "Radici del 
Presente" a Roma, che conserva la parte superiore della prima Ninfa, che ricorda nella 
partizione della fascia sul capo e nell'uso del trapano per rendere l'effetto chiaroscurale 
delle pieghe del mantello le repliche antonine del Pireo. 
Le dodici repliche qui presentate riproducono dunque un prototipo elaborato pro-
babilmente in ambito attico, che rappresenta la danza delle Ninfe. Questo tema icono-
grafico, come noto, trovò nell'arte plastica e vascolare numerose rappresentazioni in 
epoca classica e tardo-classica. Tuttavia, il modello noto da questa serie di repliche ebbe 
un'ampia diffusione ed una maggiore fortuna a partire dall'epoca tardo-ellenistica, dap-
prima sotto forma oggetti votivi, quali sono le repliche di Londra e Alicarnasso, e suc-
cessivamente di elementi ornamentali, quali puteali e lastre. 
Lo studio di questo modello iconografico ha beneficiato, come in pochi altri casi, 
di una replica che cronologicamente fu prodotta nello stesso arco cronologico del proto-
tipo. Infatti il rilievo di Eleusi, datato nel terzo quarto del IV sec. a.C. costituisce il pro-
dotto più standardizzato e artigianale di un modello elaborato in quegli stessi anni, forse 
nell'ambito della decorazione di uno dei numerosi santuari dedicati alle Ninfe ad Atene 
e in Attica. Nonostante non si possa escludere che per l'elaborazione del prototipo si sia 
ricorso a modelli di epoca precedente, soprattutto della fine del V sec. a.C., è nel secolo 
successivo, e più specificamente nella seconda metà, che il culto delle Ninfe trovò 
un'ampia e variegata diffusione ed è in questo periodo che si accentuò l'elemento della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
783 Già in Collezione Swainson Cooper a Tripoli, inv. 1952.27, Feubel 1935, n. A4c; Fuchs 1959, p. 21, n. 
A4c; Del Chiaro 1984, pp. 30-31, n. 8; LIMC VIII (1997), s.v. Nymphai, p. 894, n. 30b (M. Halm-
Tisserant, G. Siebert). 
784 Inv. 126374, MNR I, 1, pp. 28-29, n. 28 (R. Paris); Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 95-98, tav. 47α; Ga-
sparri, Paris 2013, p. 128, n. 70 (R. Dubbini). 
785 La seconda replica è purtroppo frammentaria e conserva solo parte della prima e della seconda Ninfa. 
Becatti 1940, p. 81, fig. 55; Fuchs 1959, p. 21, nn. A4d1-2; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 28, fig. 27, 
30a-b; LIMC VIII (1997), s.v. Nymphai, p. 894, n. 30a (M. Halm-Tisserant, G. Siebert). 
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danza in relazione a queste divinità a differenza del secolo precedente, quando le Ninfe 
erano per lo più raffigurate sedute o con un incedere pacato. Già Fuchs786 ha avanzato 
una simile proposta cronologica - metà del IV sec. a.C. il primo, 340-330 a.C. il secon-
do -, mentre Cain787, sulla base di una connessione con la Niobide degli Uffizi ha propo-
sto una datazione del prototipo negli anni venti del IV sec. a.C.788 
Per la ricostruzione del prototipo partiremo dal χορός delle Ninfe. Le tre figure 
femminili risultano nella ponderazione del corpo riprodotte per lo più in modo similare. 
Le differenze di natura soprattutto stilistica investono i panneggi, che nella replica di 
Eleusi e nelle repliche di Alicarnasso, Londra e Verona sono più piatti e lineari, mentre 
nelle repliche successive adottano effetti chiaroscurali e manierati. Un altro elemento 
importante è costituito dalla posizione del busto e del capo della seconda Ninfa. Nelle 
repliche di Londra la testa è girata verso l'osservatore e il busto è leggermente proiettato 
verso sinistra, quasi a voler seguire l'andamento del capo, mentre in tutte le altre 
repliche il busto è visto di profilo e la testa è rivolta in avanti, eccezion fatta per la 
replica di Verona, che gira il busto verso la sua destra, mostrando dunque la schiena 
all'osservatore. È probabile dunque che il prototipo originario presentasse nelle tre 
Ninfe una diversa angolatura del corpo, indice di una diversa posizione nello spazio e di 
una diversa fase della danza. Se infatti la prima Ninfa è più dritta e stabile, ha il volto 
fisso in avanti e una ponderazione più rigida, la seconda Ninfa effettua quasi una 
torsione del corpo, che si inarca, come è evidente dalla posizione del bacino. La terza ed 
ultima Ninfa chiude il cerchio inarcando il corpo nel senso opposto e rivolgendo lo 
sguardo e il capo verso sinistra. Questi elementi, ben percepibili nelle repliche più tarde, 
sono, invece, meno accentuati in quelle ellenistiche. Un elemento comune a tutte le 
repliche, che spiega e giustifica la posizione delle Ninfe è l'altare, per lo più dalla 
conformazione rocciosa, posto sempre davanti alla prima Ninfa. La disposizione in 
processione delle Ninfe farebbe pensare ad una danza "lineare", tuttavia la presenza 
dell'altare e la ponderazione dei corpi permettono di ipotizzare che sia riprodotta in 
senso orizzontale una scena di danza circolare intorno ad un altare, che trovò la più 
ardita elaborazione in un modello in stile arcaistico dello stesso orizzonte cronologico789.  
Oltre al χορός delle Ninfe, che costituiscono il nucleo principale della 
raffigurazione, è necessario presupporre nel prototipo originario la presenza di una 
guida. Sappiamo che le Ninfe si muovevano in danza alle spalle di Hermes, 
prevalentemente nelle raffigurazioni di V sec. e inizio IV sec. a.C. Successivamente, a 
partire dalla metà del IV sec. a.C., il dio Pan, prima relegato in posizione secondaria, 
assurge ad un ruolo di rilievo, poiché viene posto alla guida delle Ninfe, per lo più 
nell'atto di suonare la syrinx, al suono della quale danzano le dee. Ora, nel rilievo di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
786 Fuchs 1959, pp. 21-27 
787 Villa Albani 1990, p. 244, n. 219 (H.-U. Cain) 
788 Sul tipo vd. anche Golda 1997, p. 49, tipi Nymphenreigen a-b; Friesländer 2001, pp. 13-14; Schörner 
2003, p. 49. 
789 Nonostante siano documentate sia danze "in processione" sia in "circolo", Calame 1997, pp. 36-37 
propone la possibilità che numerose raffigurazioni di danza di Ninfe in processione siano interpretabili 
con danze in circolo. 
	  	   173	  
Eleusi, come abbiamo visto, è presente un tipo di Pan, elaborato probabilmente intorno 
alla metà del IV sec. a.C., rielaborato poi in epoca tardo-ellenistica e romana. Sul rilievo 
di Londra, la lacuna non permette di chiarire quale divinità fosse presente, mentre sulla 
replica di Alicarnasso è posto Hermes. Infine nel rilievo di Verona compare 
nuovamente Pan, purtroppo lacunoso nella parte superiore, ma probabilmente 
ricostruibile anche in questo caso con la syrinx in mano. A partire dall'età augustea e 
fino alla fine delle produzioni neoattiche sarà diffusa una variante che pone di fronte 
all'altare una figura femminile. Questo elemento, pur costituendo una variante, 
presuppone l'esistenza di una figura alla guida del χορός, che viene sostituita in epoca 
imperiale. Se crediamo che la replica di Eleusi costituisca il prodotto più vicino al 
prototipo originario dovremmo supporre che il gruppo era guidato da un'immagine di 
Pan. Questa ipotesi è supportata sia dalla canonica rappresentazione delle Ninfe nel IV 
sec. a.C. che trovano in Pan il loro naturale paredro, sia nelle altre rappresentazioni 
delle Ninfe di ambito neoattico. 
Un secondo tipo di Manteltänzerinnen è noto da undici repliche, caratterizzate 
sempre da una danza di tre figure femminili vestite di chitone e himation, che in parte 
copre loro il capo. Queste tre figure, tuttavia non si presentano sempre nella stessa di-
sposizione, dal momento che, a differenza del tipo 1, non vi è uno stretto legame com-
positivo tra loro, quale è in quel caso l'afferrarsi vicendevolmente un lembo del mantel-
lo. 
I due esemplari più antichi a noi noti si collocano tra la fine del IV e l'inizio del III 
sec. a.C. Un rilievo di dubbia provenienza conservato al Museo dell'Acropoli di Ate-
ne790 costituisce purtroppo una testimonianza molto esigua a causa del suo stato di 
estrema frammentarietà. Dell'originaria lastra rettangolare rimane la parte destra delimi-
tata dalla conformazione rocciosa, identificabile come una grotta, sulla cui parte supe-
riore arcuata è posta una cerva. All'interno della grotta si può osservare la parte inferiore 
di un'erma e parte della terza Ninfa di destra. Il secondo rilievo, in migliore stato con-
servativo, è nella Ny Carlsberg Glyptotek di Copenaghen e proviene dalla grotta di Pan 
e le Ninfe alle pendici dell'Acropoli791. Il rilievo presenta a sinistra Pan disposto fron-
talmente a suonare la syrinx e, dietro di lui, tre Ninfe, che sono leggermente diverse ri-
spetto al tipo attestato nelle copie tardo-ellenistiche e romane. Tra le Ninfe e Pan è inol-
tre posto un altare. 
Altre quattro repliche, provenienti da Atene o dall'Attica, sono circoscrivibili in-
torno agli anni finali del II sec. a.C. e sono identificabili quali offerte votive. 
Il rilievo forse più interessante della serie è conservato al Museo Nazionale di 
Atene e proviene dalla grotta dedicata a Pan e le Ninfe presso Phyle, sul Parnete792. Il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
790 Composto da due frammenti non adiacenti, invv. 2735, 2567. Walter 1923, pp. 84-85, nn. 177-177a; 
Feubel 1935, n. C1; Fuchs 1959, p. 33, C5a; Edwards 1985, pp. 708-710, n. 72; Güntner 1994, p. 126, n. 
A46. 
791 Inv. 404, Jacobsen 1907, tav. 28, n. 404; Feubel 1935, n. C2; Fuchs 1959, p. 33, C2; Edwards 1985, pp. 
720-722, n. 75; Güntner 1994, p. 119, n. A10; Schörner 2003, p. 48, nota 336. 
792 Inv. 1879, Svoronos 1921, n. 231; Feubel 1935, pp. 69-71, n. C4; Fuchs 1959, p. 33, n. C4; Isler 1970, 
pp. 40, 42-43, 129, n. 39; Walter 1980, pp. 78-79, fig. 70; Edwards 1985, pp. 725-735, n. 76; Wegener 
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rilievo assume infatti un elevato livello documentale grazie alla presenza delle tre Ninfe 
l'una accanto all'altra, che nelle diverse repliche sono frammentarie o inframezzate da 
altre figure. Di fronte e quasi adiacente ad una trapeza, la prima Ninfa è posta di tre 
quarti rispetto all'osservatore ed è interamente avvolta entro l'himation, che le copre an-
che il capo. Il braccio destro è posto lungo il corpo e la mano solleva leggermente la ve-
ste per agevolare il cammino, mentre il sinistro è poggiato sul fondoschiena ed intorno 
ad esso si avvolge il mantello, formando ampi e voluminosi drappeggi. La seconda Nin-
fa è quasi interamente di profilo ed incede sinuosamente tenendo il braccio destro pie-
gato e portato verso il capo e il sinistro all'indietro dritto lungo il corpo. La veste è in-
dossata alla stessa maniera della prima Ninfa, con il mantello che le copre il capo, non 
conservato, e con un giro che passa davanti al collo e ricade all'indietro. La terza Ninfa 
presenta invece la parte inferiore del corpo di tre quarti e quella superiore di prospetto 
per effetto di una violenta torsione del braccio destro portato, interamente avvolto nel 
mantello, verso la spalla sinistra. Il braccio sinistro ripete invece lo schema della Ninfa 
precedente, così come il modo di indossare l'himation. La scena è inoltre completata 
sulla destra da una figura maschile nuda di dimensioni maggiori rispetto alle Ninfe, di-
stesa sul fianco sinistro e con cornucopia in mano, evidentemente una divinità fluviale. 
Sotto questa è un animale, forse una capra, mentre al di sopra vi è un secondo registro 
popolato di diverse figure davanti ad uno sfondo roccioso, tra cui un Pan seduto su una 
roccia, nell'atto di suonare la syrinx davanti ad un'erma. Inizialmente questo rilievo è 
stato datato da alcuni studiosi alla fine del IV sec. a.C., mentre più giustamente di re-
cente si è preferita una datazione tardo-ellenistica per la natura eccessivamente eclettica 
della scena. 
Due frammenti, caratterizzati da uno stile raffinato e plastico, probabilmente ri-
conducibili ad uno stesso ambito produttivo, sono conservati al Museo dell'Acropoli di 
Atene e provengono dalla grotta di Pan e le Ninfe presso le pendici dell'Acropoli. Il 
primo793 presenta sulla destra la Ninfa 1 e di fronte ad essa un piccolo Pan seduto su 
un'alta roccia, intento a suonare la syrinx. Il secondo794, invece, replica in maniera quasi 
identica la Ninfa 1, cui segue la Ninfa 2. 
Presso l'Agorà di Atene si rinvenne invece una lastra795, molto danneggiata, che 
riproduce, in uno stile molto simile ai due rilievi dell'Acropoli, esclusivamente la Ninfa 
1 e la Ninfa 2, costituendo pertanto un excerptum della scena. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1985, p. 312, n. 165; Travlos 1988, p. 325, fig. 408; Güntner 1994, p. 127, n. A50; Vikela 1997, p. 217, 
tav. 28, 3; Kaltsas 2002, p. 214, n. 439; Schörner 2003, p. 567, n. R63 (prima metà I sec. a.C.).  
793 Inv. 1345, Casson 1912-21, II, p. 248, Feubel 1935, pp. 70-71, n. C5; Fuchs 1959, p. 33, n. C5; Brou-
skari 1974, p. 167, fig. 354; Edward 1985, pp. 715-717, n. 74; Güntner 1994, p. 119, n. A11; Trianti 1998, 
p. 417, fig. 437; Schörner 2003, p. 552, n. R14. 
794 Inv. 4625/6464, Casson 1912-21, II, pp. 248-50; Walter 1923, pp. 83-84, n. 176; Fuchs 1959, p. 33, n. 
C3; Brouskari 1974, p. 167, fig. 355; Trianti 1998, p. 416, fig. 436; Schörner 2003, p. 553, n. R16. 
795 Museo dell'Agorà, inv. S405, Fuchs 1959, p. 33, n. C5a; Schörner 2003, p. 550, n. R6. 
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Fig. 83: Atene, Museo Nazionale. Rilievo dedicato a Pan e le Ninfe, dal santuario di Phyle presso il Parnete (da 




Fig. 84: Atene, Museo dell'Acropoli. Coppia di rilievi dal santuario di Pan e le Ninfe alle pendici dell'Acropoli. 
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Passando ora ai prodotti più eclettici di natura ornamentale rinvenuti in Italia, si 
osserverà la natura più disorganica della composizione dovuta all'utilizzo delle figure 
all'interno di composizioni di natura variamente eterogenea. 
La più antica e raffinata riproduzione è costituita dal cd. Hekataion Torlonia796, 
una base a tre facce, così chiamata per l'aggiunta di un cane, che rappresenta un attribu-
to di Hekate, a fianco alla Ninfa 3. Il rilievo, che stilisticamente rimanda ai migliori 
esemplari tardo-ellenistici di fine II - inizio I sec. a.C., quali i due rilievi dell'Acropoli, 
riproduce in sequenza su ognuna delle tre facce le Ninfe nella successione presente sul 
rilievo votivo di Phyle. 
Di poco posteriori sono una lastra conservata nella collezione presso Ince Blun-
dell Hall797, datata dal Fuchs all'inizio del secondo quarto del I sec. a.C., che estrapola 
solo la prima Ninfa, e la base circolare di Copenaghen798, nella quale si alternano Man-
teltänzerinnen a guerrieri armati in danza, identificabili come Cureti o Coribanti799, da-
tata in questo caso intorno alla metà del I sec. a.C. Una simile alternanza si può osserva-
re sul cratere a volute di Villa Borghese, datato invece nel terzo quarto del I sec. a.C.800, 
che ricorda nello stile il cratere a volute dalla Villa San Marco di Stabia, nella quale an-
che in quel caso sono presenti le Ninfe, nella Rundtanz con Pan (cat. 7). Questo esem-
plare riproduce le Ninfe 1 e 3, mentre la 2 è stata ricostruita da Grassinger al posto 
dell'Apollo, interamente di restauro. Inoltre sul corpo del vaso è presente anche un Pan 
seduto su una roccia e davanti a lui un altare, che riproduce lo stesso tipo osservato su 
uno dei rilievi dell'Acropoli di Atene, denunciando pertanto una certa connessione tra 
questo elemento e le Ninfe. 
Infine, è necessario menzionare la più volte richiamata "olla" di Broadlands, nella 
quale sono presenti quattro gruppi di figure, tra cui la Rundtanz di Pan e le Ninfe e le 
Manteltänzerinnen tipo 1 e 2. Nonostante il vaso sia pesantemente restaurato, è ben evi-
dente da un lato la connessione stilistica e produttiva tra questo esemplare e i crateri a 
volute di Villa Borghese e della Villa San Marco, anche se si tratta forse di un prodotto 
leggermente più recente, degli anni venti del I sec. a.C., e dall'altro la connessione tema-
tica tra gruppi di figure chiaramente riconducibili a raffigurazioni di Ninfe. Un'ultima 
attestazione delle tre Ninfe è nota da un candelabro, purtroppo disperso, ma noto da un 
disegno801. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
796 Museo Torlonia, Hauser 1889, p. 41, n. 56; Fuchs 1959, p. 34, n. C6e, tav. 7;  Edwards 1985, p. 196; 
LIMC III (1986), s.v. Charis/Charites, p. 198, n. 31 (E.B. Harrison); Grassinger 1991, pp. 113-
114;  Friesländer 2001, pp. 14-16, fig. 10. 
797 Ashmole 1929, n. 218, tav. 43; Fuchs 1959, p. 34, n. C6c. 
798 Ny Carlsberg Glyptotek, inv. 513. Matz, von Duhn 1881-82, III, n. 3680; Jacobsen 1907, tav. 10; 
Poulsen 1951, p. 108, n. 128; Fuchs 1959, p. 34, n. C6d; Hermann 1961, pp. 71-72; von Hesberg 1981, p. 
234, nota 201; Santolini Giordani 1989, p. 120, n. 63, tav. 10, p. 57-74, fig. 19; Villa Albani 1990, p. 246 
(H.-U. Cain); Grassinger 1991, pp. 113-114; Dräger 1994, pp. 194-195, n. 16, tav. 11; Schörner 2003, p. 
48, nota 336. 
799 Su questo vd. capitolo 2.16. 
800 Feubel 1935, pp. XXI-XXII, n. C6a; Fuchs 1959, p. 33, n. C6a; Grassinger 1991, pp. 210-212, n. 51; 
Rausa 1998, p. 227; Schörner 2003, p. 48, nota 336; Habetzeder 2012, p. 24. 
801 Hauser 1889, p. 42, n. 57; Fuchs 1959, p. 34, n. C6b; Cain  1985, p. 205, n. 161, tav. 91,3; Frisländer 
2001, pp. 16-17, fig. 12; Schörner 2003, p. 48, nota 336. 




Fig. 85: Copenaghen, Ny Carlsberg Glyptotek. Altare con danzatrici tipo 2 (da Dräger 1994, tav. 11). 
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Questo secondo tipo di Manteltänzerinnen costituisce un'importante testimonianza 
relativamente alla riproduzione figurativa delle Ninfe, sia per la notevole diffusione in 
ambito greco-ellenistico e italico, sia per la reiterata attestazione all'interno di luoghi di 
culto legati a Pan e le Ninfe.  
Il primo elemento sul quale è necessario porre l'accento riguarda la disposizione 
delle figure nel Reigen, che, nel momento in cui non si instaura un legame compositivo 
tra esse, come nel caso del tipo 1 con il gesto di tirare un lembo del mantello, potevano 
arbitrariamente essere rimescolate anche nelle riproduzioni più antiche della serie. Le 
indicazioni più importanti sono fornite dalle repliche più antiche, tra cui soprattutto 
quella proveniente dal santuario attico di Phyle. In questo caso come visto si può osser-
vare il cadenzato e ritmico accrescimento del movimento che inizia pacatamente nella 
Ninfa 1, continua nella Ninfa 2, che con il suo rivolgere il capo all'indietro sembra ri-
chiamare la danza estatica delle Menadi, e termina nell'articolato contorcimento della 
Ninfa 3. Grazie al supporto di questa replica è possibile notare come la stessa disposi-
zione compaia nell'esemplare Torlonia e nella base circolare di Copenaghen, seppur al-
ternata ad altre figure. Un altro elemento importante è legato alla presenza di Pan. Come 
più volte sottolineato, il culto delle Ninfe era associato a divinità maggiori quali Hermes, 
Acheloo e Pan. Ora, dal momento che è documentata per molti esemplari di questo 
schema compositivo, riproducente la danza delle Ninfe, una provenienza da grotte lega-
te al culto di Pan e delle Ninfe è verosimile pensare ad un'originaria presenza del dio a 
fianco alle Ninfe. Inoltre su uno dei rilievi del Museo dell'Acropoli è presente proprio 
un tipo di Pan seduto su alta roccia, che ricompare sul cratere a volute di Villa Borghese, 
testimoniando una diretta connessione tra il tipo 2 di Manteltänzerinnen e questa figura 
di Pan. Sul rilievo, datato intorno al 300 a.C., di Copenaghen, anch'esso proveniente 
dalla grotta di Pan presso le pendici dell'Acropoli, è ancora una volta rappresentato Pan, 
che varia, come anche le Ninfe, il modello originario. Pertanto risulta necessario inserire 
Pan nel Vorbild originario.  
Il prototipo originario, che dunque comprendeva un χορός di tre Ninfe 
impegnate in una danza "in processione" al suono della syrinx di Pan, è stato ricondotto 
concordemente all'ambito produttivo ateniese della metà del IV sec. a.C. Secondo Feu-
bel802 e Fuchs803 il prototipo era esposto nella grotta di Pan alle pendici settentrionali 
dell'Acropoli, ma, mentre il primo ritiene si trattasse di un dipinto, il secondo propende 
per un rilievo marmoreo804. Diversamente Andreae, che ha studiato una delle statue tar-
do-ellenistiche rinvenute nella villa romana di Fianello Sabino, ritiene che il rilievo de-
rivi da un gruppo statuario a tutto tondo del IV sec. a.C.805 Nella villa infatti è stata rin-
venuta una statua di dimensioni minori del vero che riproduce lo schema compositivo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
802 Feubel 1935, pp. XXI-XXIII. 
803 Fuchs 1959, pp. 34-35. 
804 Ugualmente Schörner 2003, p. 48. Sul tipo cfr. anche Cain 1985, p. 115, tipi Nymphe 1-3; Friesländer 
2001, pp. 15-17. 
805 Andreae 1962. Vd. anche Vorster 1998. 
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della Ninfa 1806. Ciò fa pensare che questa statua sia la replica di un gruppo statuario di 
cui dovevano indubbiamente far parte anche le altre due Ninfe. D'altronde nella Ny 
Carlsberg Glyptotek di Copenaghen, nella Glyotothek di Monaco807 e negli Staatliche 
Museen di Berlino808 si conservano due statue femminili ammantate, repliche di un tipo 
che ricorda fortemente lo schema iconografico della Ninfa 2, con il braccio destro solle-
vato verso il mento e quello sinistro portato dietro il bacino. Risulta purtroppo impossi-
bile chiarire se il prototipo della metà del IV sec. a.C. sia a rilievo o a tutto tondo, anche 
se la presenza di repliche delle tre Ninfe a tutto tondo farebbe propendere maggiormente 
per l'ipotesi formulata da Andreae, alla quale c'è da aggiungere che già nelle prime re-
pliche a rilievo si assiste ad una rielaborazione dei tipi e ad una rotazione delle posizioni 
delle diverse figure. Tuttavia, la ricorrenza di più di un esemplare nella grotta di Pan 
presso le pendici settentrionali dell'Acropoli di Atene consente di ritenere largamente 
possibile la presenza del prototipo in quella grotta, la prima in cui fu accolto il culto di 
Pan a partire dal 490 a.C. 
Analizzate le due rappresentazioni di danzatrici che più comunemente sono state 
ritenute riproduzioni di modelli riconducibili a Ninfe, è necessario chiarire la posizione 
da attribuire alle due Ninfe presenti sugli altari di Benevento e del Vaticano.  
La prima Ninfa degli altari di Benevento e del Vaticano tradisce, a mio avviso, 
una chiara dipendenza dal modello della Ninfa 1 delle Manteltänzerinnen tipo 2809. Si 
nota infatti una simile impostazione del braccio destro, la cui sagoma si scorge lungo il 
corpo, e ugualmente il braccio sinistro è piegato e appoggiato dietro la schiena. Da esso 
differisce, tuttavia, a causa della posizione della testa, che nell'altare del Vaticano è in-
clinata verso l'alto, e della maggiore agitazione del corpo. Infatti nelle repliche del tipo 
Mantelänzerinnen 2 si scorge una maggiore pacatezza della danza, un incedere meno 
esasperato. Di conseguenza le pieghe della veste divengono più manierate, dense di pie-
ghe tubolari e di sovrapposizioni, il mantello assume trasparenze tanto accentuate da 
mostrare le linee del corpo. Di contro secondo Friesländer810 esiste una connessione non 
solo con questo tipo di Ninfe, ma anche con una danzatrice, nota ad esempio su una del-
le lastre del teatro di Dioniso ad Atene, che fa parte di una serie di danzatrici, il cui svi-
luppo vedremo nel paragrafo successivo, vale a dire le Manteltänzerinnen tipo 3. Questa 
serie trova stretti legami con le danzatrici presenti sulla Tribuna di Eshmun811: forse più 
propriamente un altare fu rinvenuta a Sidone, nel santuario di Eshmun - così costituendo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
806 Andreae 1962, pp. 77-78 ricorda l'esistenza di statuette in terracotta databili nel IV sec. a.C. che ripro-
ducono la stessa immagine. Ugualmente Friesländer 2001, pp. 15-17. 
807 Andreae 1962, p. 78. 
808 Inv. 1965.15. Diehl 1966; Geominy 1984, p. 277 fig. 326. 
809 Non vedo invece alcun legame con le Manteltänzerinnen tipo 1, come riportato da Dräger 1994, p. 247. 
810 Friesländer 2001, p. 11. 
811 Will 1976; Stucky 1981; Millar 1983; Stucky 1984; Edwards 1985, pp. 203-205; Will 1985; Grassin-
ger 1991, pp. 110-113; Stucky 1991; Stucky 1993, p. 41; Ridgway 1997, p. 213; Stucky 1998, pp. 6-8; 
Markoe 2000, pp. 63-64; Stucky, Mathys 2000; Stucky 2001, p. 249; Kawkabani 2003; Stucky 2005, pp. 
203 ss.; Minunno 2006. 
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un eccezionale caso di interpretatio graeca del dio Eshmun con Apollo812 -, ed è com-
posta di un lato lungo e due brevi ad esso perpendicolari, sui quali si dispongono due 
registri, decorati con un corteo di divinità e con figure femminili danzanti al suono di 
una flautista e una citarista. Tra le danzatrici, sul lato destro, si ritrova una figura che ri-
corda lo schema iconografico della prima Ninfa di Benevento813. Tuttavia, con questa 
serie le Ninfe degli altari di Benevento e del Vaticano condividono numerosi elementi 
iconografici, quali appunto la maggiore sfrenatezza della danza e l'effetto di volumino-
sità e trasparenza delle vesti. In questo, e soprattutto con riferimento alla seconda Ninfa 
degli altari di Benevento e Vaticano, si può notare un legame più stretto con la raffigu-
razione delle Menadi, e in particolare con le Menadi elaborate intorno alla fine del V 
sec. a.C. probabilmente ad opera di Callimaco814. Tuttavia, il confronto migliore è costi-
tuito dalla Kymbalistria D, tipo TH 32, di Matz, attestata sui sarcofagi815. Un'immagine 
molto simile di Ninfa, seppur mancante della parte superiore del corpo si trova nel ca-
stello di Wörlitz816, dove su una lastra sono presenti un Satiro con pantera in danza e una 
Menade, fortemente inclinata all'indietro e con la gamba sinistra avanzata, nello stesso 
schema in cui è rappresentata la Ninfa di Benevento e del Vaticano. Infine per la ponde-
razione del corpo, la testa retrospiciente, il braccio destro sollevato sopra la testa e, non 
ultimo, il legame con Pan, si deve menzionare uno specchio bronzeo del Louvre prove-
niente da Nemea e datato intorno alla metà del IV sec. a.C.817, che testimonia la presen-
za del modello della seconda Ninfa in quest'epoca e la precoce ambivalenza tra Ninfa e 
Menade nella connessione con Pan. 
Risulta pertanto verosimile la dipendenza di questi due Bildtypen da modelli della 
fine del IV sec. a.C., come già sostenuto da Friesländer, mentre Fuchs preferisce ipotiz-
zare la presenza di un modello del 360-350 a.C.818 Credo invece che la composizione 
degli altari di Benevento e del Vaticano si caratterizzi soprattutto per la sua ecletticità, 
che denota l'individualità di un singolo scultore che ha prodotto probabilmente l'altare 
di Benevento e quello del Vaticano, rielaborando figure già note nel repertorio figurati-
vo del IV sec. a.C. quali le Menadi danzanti e le Ninfe819. Lo testimoniano la mancanza 
della terza Ninfa, forse presente solo sull'altare di Benevento, l'utilizzo di un tipo di Pan, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
812 Sul dio Eshmun in generale vd. LIMC IV (1988), sv. Eshmoun (E. Will); Xella 1993; Mettinger 2001, 
pp. 155 ss.; Apicella 2006; Apicella 2012; si veda ad esempio una moneta da Cartagena con immagine di 
Apollo-Eshmun, Riethmüller 2005, p. 444, n. 639. 
813 Stucky 1984, p. 26, tipo Tänzerin S, tav. 12,4. Su tale accostamento Stucky rimane alquanto scettico 
ritenendo che il rilievo del teatro di Dioniso sia legato alla sua Tänzerin A. Credo, a mia volta, che vi sia-
no numerose e incolmabili discrepanze tra la Tänzerin A di Stucky e la lastra del teatro e mi sento di pro-
pendere maggiormente per la tesi di Friesländer. 
814 L'argomento non è stato trattato specificamente in questo lavoro. Per la bibliografia però si veda capi-
tolo 2.5. 
815 Matz 1968, p. 32. Dello stesso avviso Sinn 2006, p. 176, il quale richiama l'attenzione su altre attesta-
zioni di Ninfe o Menadi che sollevano il velo, ampiamente diffuse tra II e I sec. a.C. 
816 Paul 1965, pag. 63, fig. 23. 
817 LIMC VIII (1997), s.v. Pan, n. 182 (J. Boardman). 
818 Fuchs 1959, pp. 100-101. 
819 Ugualmente Sinn 2006, p. 176, il quale si sofferma sulla differenza tra queste Ninfe e le figure solita-
mente ricorrenti nelle produzioni di ispirazione ellenistica. 
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rielaborato da un modello di IV sec. a.C., che non ebbe grande fortuna nelle produzioni 
neoattiche, e la presenza, sempre nell'altare di Benevento, di un albero con simboli dio-
nisiaci, che dunque spostano concettualmente il tema di Pan e le Ninfe nella sfera dioni-
siaca. 
Il cratere marmoreo con anse a volute dalla Villa San Marco di Stabia (cat. 7) ri-
produce sulla parte più espansa del vaso un fregio ricco di decorazioni legate al mondo 
dionisiaco, tra le quali una delle più complete e più raffinate attestazioni della Rundranz, 
la danza in cerchio, di Pan e le Ninfe. Le divinità, nonostante la bidimensionalità della 
superficie marmorea, sono strutturate in modo da alludere chiaramente ad una danza in 
circolo intorno ad una roccia o ad un altare. Al centro è Pan avvolto in una pelle di ani-
male che funge da pesante mantello, incede verso destra ma volge la testa all'indietro e 
nelle mani stringe il pedum. La sua plastica torsione è dovuta alla danza ma anche alla 
Ninfa che lo precede, la quale, vestita di lungo chitone e himation, tira con la destra un 
lembo del mantello di Pan, mentre con la sinistra solleva un lembo della sua veste sopra 
la spalla sinistra. Completano la scena altre due Ninfe, vestite allo stesso modo ma di-
sposte la prima alle spalle di Pan e dunque prospetticamente oltre l'altare, e l'altra a de-
stra. La seconda Ninfa mantiene un lembo della veste della prima e così accade proba-
bilmente per la terza, rivolta verso la seconda, il cui gesto, però, è nascosto da Pan. 
Dunque in questa danza Pan è a capo del circolo, in cui tutti i personaggi si mantengono 
la veste, e il termine è segnato dalla Ninfa sulla destra, che invece poggia la mano sini-
stra dietro la schiena.  
Questo schema figurativo è stato oggetto di diversi studi, grazie alle numerose e 
diffuse attestazioni giunte a noi anche se spesso in maniera fortemente frammentaria820. 
La composizione si può di fatto ascrivere tra le produzioni che rievocano e rielaborano 
lo stile arcaico per la sua impostazione basato su una certa staticità e schematicità dei 
corpi, su movimenti ritmati e su vesti i cui bordi e i cui panneggi sono resi attraverso 
secche ripartizioni. Inoltre ciò è percepibile attraverso la disposizione delle figure, che 
presentano corpi rigidi ma leggermente inclinati, poiché vogliono alludere al movimen-
to della danza.  
L'esemplare che ha generato più discussioni è conservato al Louvre di Parigi821 e 
manca purtroppo di provenienza. Il rilievo è caratterizzato da una cornice architettonica 
composta da pilastrini sui lati che sorreggono una trabeazione a due fasce e un tetto di 
cui sono rappresentate le antefisse. A fianco alla composizione di Pan e le Ninfe, co-
sparsa di scalfitture e fratture, vi è nella parte destra, purtroppo mal conservata, un gio-
vane, probabilmente un offerente, posto sopra una conformazione rocciosa, identificabi-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
820 Schmidt 1922, pp. 30-43; Becatti 1941, p. 38; Fuchs 1959, pp. 27-33; Zagdoun 1989, pp. 119-122; 
Grassinger 1991, pp. 78-82. 
821 Inv. MA 962. Fröhner 1870, pp. 286-287, n. 289; Schmidt 1922, pp. 32-33; Feubel 1935, pp. 64-65, n. 
B2; Becatti 1941, p. 38, nota 31, tav. 20, 6; Fuchs 1959, p. 27, n. B2;   Havelock 1964, pp. 50-54, tav. 
21,15; Edwards 1985, 677-680, n. 66, tav. 30; Zagdoun 1989, pp. 119-121, 246, n. 336; Grassinger 1991, 
p. 78, nota 30; Zagdoun 1993, pp. 236-237, fig. 1; Güntner 1994, p. 126, n. A49; Hamiaux 1998, pp. 173-
174, n. 193; Friesländer 2001, p. 18. 
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le come Acheloo822. Mentre Schmidt823 non ha proposto alcuna datazione, Fuchs824 ha 
ipotizzato, per la rigidità e l'affollamento delle figure, un inquadramento in epoca tardo-
classica. Alla fine o all'ultimo quarto del IV sec. a.C. propendono anche Kraus825, Wil-
lers826, Grassinger827 e Güntner828, mentre Becatti829, Havelock830 e Zagdoun831, propon-
gono una datazione in epoca ellenistica. La critica ha però beneficiato anche di una da-
tazione alquanto bassa, relativamente all'interpretazione di Edwards, che colloca il rilie-
vo in epoca imperiale832.  
Per quanto riguarda la cornice architettonica è necessario precisare che si tratta di 
un elemento peculiare nei rilievi votivi di IV sec. a.C., anche se sarà ripreso soprattutto 
nel II sec. a.C. Un elemento della cornice ha fatto propendere alcuni autori verso una 
datazione in epoca ellenistica, poiché la suddivisione in due fasce dell'architrave non è 
comune prima dell'età ellenistica. La strutturazione della parte superiore della cornice, 
tuttavia, non deve costituire un limite cronologico: infatti, oltre ai numerosi esemplari 
che testimoniano un'accurata ripartizione delle travature del tetto in più fasce, alle quali 
può alludere la cornice del rilievo del Louvre, piuttosto che ad una bipartizione dell'ar-
chitrave, vi sono esempi di rilievi votivi muniti di cornici con architrave a due fasce 
proprio in Attica, come un rilievo da Oropos con banchetto eroico833. Stilisticamente in-
vece il rilievo presenta un'alta qualità nella resa volumetrica delle figure e nella spaziali-
tà e una raffinata sensibilità nella definizione dei dettagli. Indubbiamente il rilievo si di-
scosta dalle produzioni più corsive e artigianali che caratterizzano le offerte votive alle 
Ninfe, realizzate nel IV sec. a.C., ma si colloca tra i prodotti votivi ateniesi di più alta 
qualità realizzati nel terzo quarto del IV sec. a.C. come il rilievo da Vari al Museo Na-
zionale di Atene834. 
Presso il Museo Nazionale di Belgrado si conserva un importante rilievo, prove-
niente da Stobi, che riproduce interamente la scena della danza di Pan e le Ninfe835. Il 
rilievo descritto precedentemente si arricchisce tuttavia sulla destra di una roccia da cui 
emerge, nella parte superiore, la testa di Acheloo. Il campo figurativo è delimitato da 
una cornice architettonica composta da due pilastrini, sormontati da capitelli composti 
da semplici modanature, sulle quali è impostato uno spiovente, di cui in primo piano si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
822 Grassinger 1991, p. 79, nota 34. 
823 Schmidt 1922, pp. 32-33. 
824 Fuchs 1959, pp. 28-33. 
825 Kraus 1960, p. 125. 
826 Willers 1975, pp. 26-28. 
827 Grassinger 1991, pp. 78-79. 
828 Güntner 1994, p. 126, n. A49. 
829 Becatti 1941, pp. 32-34. 
830 Havelock 1964, pp. 43-51. 
831 Zagdoun 1989, pp. 119-121. 
832 Edwards 1985, pp. 678-679. 
833 Atene, Museo Nazionale, inv. 3405. Fine del IV sec. a.C. Comella 2002, p. 216, n. Oropos 6. 
834 Vd. infra. 
835 Inv. 1590. Feubel 1935, p. 16, n. B4a; Havelock 1964, pp. 52-53; Harrison 1965, p. 84; Fuchs 1959, pp. 
28-30, n. B4a; Zagdoun 1989, pp. 119-120, 230, n. 85; Grassinger 1991, p. 78, nota 30; Friesländer 2001, 
p. 18. 
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vedono le travature e le antefisse. Il rilievo è databile probabilmente intorno alla metà 
del II sec. a.C. e richiama i rilievi votivi del IV sec. a.C. attraverso l'utilizzo della corni-
ce architettonica. Stilisticamente è, infatti, molto diverso rispetto al rilievo del Louvre: i 
personaggi sono più distanti e isolati, il rilievo è più plastico e le forme denunciano un 
richiamo al classicismo nella resa sfumata dei contorni e nelle voluminose pieghe delle 
vesti, che quasi cancellano le forme arcaistiche. Sono anche aggiunti alcuni elementi più 
decorativi quale soprattutto la definizione delle nervature della roccia intorno alla quale 
girano le divinità, che assumono una forma a perline. Secondo Schörner836 il rilievo di 
Stobi è un prodotto attico tardo-ellenistico esportato a Stobi. 
 
 




Fig. 87: Belgrado, Museo Nazionale. Rilievo votivo 
con Pan e le Ninfe da Stobi. 
 
Rispetto ai due precedenti rilievi, l'esemplare conservato all'Ashmolean Museum 
di Oxford, proveniente da Smyrna837, presenta una maggiore dilatazione della scena, 
comportando una diversa spazialità delle figure. Le membra inoltre si mostrano più pla-
stiche e piene e i gesti meno stilizzati. Si veda soprattutto la Ninfa di mezzo, che, rispet-
to agli esemplari precedenti, si dispiega in un articolato movimento, non più compassato 
e schematizzato nella frontalità tipica dello stile arcaico. Il volto di Pan inoltre non è ri-
volto alle spalle ma guarda verso l'osservatore e ha un aspetto mostruoso e grottesco. 
Tale variazione sarebbe giustificata, secondo Grassinger838, dal fatto che la Ninfa di si-
nistra non mantiene il lembo del mantello di Pan e per questo il dio non volta lo sguardo. 
Il rilievo, che mostra uno stile più sommario e delle proporzioni meno armoniche, do-
veva costituire un'offerta votiva ed è stato datato intorno alla metà del II sec. a.C. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
836 Schörner 2003, p. 49, nota 339. 
837 Inv. 1929.61. Feubel 1935, p. 21, n. B4; Fuchs 1959, p. 27, n. B4; Havelock 1964, pp. 51-53; Blanck 
1969, tav. 20, 2; Edwards 1985, pp. 881-884, n. 107; Zagdoun 1989, pp. 119-121, 244, n. 306; Grassinger 
1991, p. 78, nota 30; LIMC VIII (1997), s.v. Pan, p. 936, n. 238 (J. Boardman); Friesländer 2001, p. 17, 
fig. 13; Jenkins 2006, fig. 5. 
838 Grassinger 1991, p. 80. 
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Fig. 88: Oxford, Ashmolean Museum. Rilievo con Pan e le Ninfe da Smyrna. 
 
Un frammento della scena, di cui si conserva la parte inferiore di Pan e della Nin-
fa di destra, è conservato a Dydima839. Nonostante l'estrema frammentarietà e il pessimo 
stato di conservazione, si nota come i panneggi siano pesanti, con pieghe tenui ma pro-
fonde e i bordi schematicamente squadrati. I volumi sono poco espansi, come si vede 
dallo spazio che intercorre tra i piedi della Ninfa. Lo stile di questo frammento richiama 
fortemente quello di Oxford, denunciando probabilmente uno stesso ambito produttivo.  
Al Museo Archeologico di Instanbul840 è attestato un frammento di rilievo prove-
niente da Lindos, del quale si conserva la parte destra con i bordi, composti da un listel-
lo liscio e metà della Ninfa di destra, rivolta verso sinistra. Stilisticamente il rilievo ri-
corda molto l'esemplare da Stobi e quello di Oxford e pertanto si può datare intorno alla 
metà del II sec. a.C. 
Conservata al Museo Archeologico di Rodi841 è una lastra rettangolare che mostra 
sulla sinistra la danza di Pan e le Ninfe, mancante però delle due Ninfe di sinistra e a 
destra è aggiunto un Dioniso vestito di himation, rivolto verso il bordo destro della la-
stra, che è impegnato a sostenere con la destra un kantharos e con la sinistra il tirso ap-
poggiato sulla spalla. Il rilievo presenta una resa sfumata delle superfici e dei contorni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
839 Tuchelt 1969-70, p. 229, tav. 42,2. Secondo Grassinger 1991, p. 78, nota 30 il pezzo è oggi perduto. 
840 Inv. AM 1986. Feubel 1935, pp. 21, 63 n. B5a; Fuchs 1959, pp. 28, 30, n. B5a; Edwards 1985, pp. 
831-833, n. 95, tav. 44; Zagdoun 1989, pp. 120, 238, n. 211. 
841 Inv. BE 2103. Zagdoun 1989, pp. 126, 248, n. 370.  
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più sfuggenti, cui si aggiungono delle proporzioni allungate ma aggraziate e un'interpre-
tazione della scena più sommaria. Nello stile ricorda il rilievo frammentario con 
Viergötterzug proveniente dall'Agorà di Atene e in parte il candelabro di Palestrina e 
per questo è databile seconda metà del II sec. a.C. 
Di uno stesso orizzonte cronologico o forse leggermente più tardo è invece un 
frammento trovato nel 1936 in una casa nella zona dell'Eleusinion nell'Agorà di Atene842, 
il quale conserva unicamente la parte inferiore della Ninfa di destra, a fianco della quale 
vi è una conformazione rocciosa che ricorda quella presente sul rilievo del Louvre, dalla 
quale spunta Acheloo. Su questo rilievo rispetto agli esemplari di Dydima e Instanbul le 
gambe della Ninfa sono più divaricate, le linee del panneggio più profonde e le pieghe 
più lunghe, così come sono molto accentuati i bordi a zig-zag, appena percepibili sulle 








Fig. 90: Atene, Agorà. Frammento di rilievo con 
Pan e le Ninfe. 
 
 
Un altro frammento rinvenuto nella Grecia orientale è conservato al British Mu-
seum e proviene da Cnido843. Si rinvenne durante gli scavi del Ninfeo posto su una sor-
gente naturale al centro della città antica844. L'edificio, scavato nell'Ottocento e poi nuo-
vamente tra il 1999 e il 2003845, era dedicato alle Muse in associazione con altre divinità, 
tra cui soprattutto le Ninfe, che come le Cariti e le Horai avevano un rapporto privile-
giato con le dee delle arti. Il rilievo, che conserva solo il busto della Ninfa centrale e 
parte del Pan, presentava un'ambientazione architettonica di difficile ricostruzione a 
causa del suo riutilizzo postumo. Ciò che si scorge è un velo legato in due punti sopra la 
scena e che compone lo sfondo, mentre al centro è posta un'asta formata da canne alli-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
842 Fuchs 1959, pp. 28 n. B4b; Harrison 1965, pp. 58, 84 n. 130 tav. 31; Edwards 1985, pp. 669-672 n. 64 
tav. 30; Zagdoun 1989, pp. 120, 227, n. 42; Schörner 2003, pp. 550-551, n. R7, tav. 28, 2.   
843 Inv. 1226.684. Smith 1892-1904, II, n. 1344; Feubel 1935, pp. 20-21 n. B3; Edwards, pp. 866-849 n. 
103; Jenkins 2006. 
844 Jenkins 2006. 
845 Vd. Jenkins 2003. 
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neate846.  Ambientazioni di questo genere sono comuni nelle produzioni ellenistiche a 
partire soprattutto dal II sec. a.C., tuttavia lo stile, caratterizzato da un'accentuata linea-
rità, denuncia una datazione più tarda, inquadrabile nella prima metà del I sec. a.C. 
Un'altra particolarità è costituita dalla terminazione anticipata del mantello di Pan, che 
risulta quindi stranamente sollevato e perde il suo motivo originario. 
Un rilievo di cui inizialmente si conosceva solo il calco in gesso, conservato a 
Würzburg847, è stato ritrovato a Maiorca, Museo Diocesano848. Il rilievo preserva inte-
ramente la Ninfa di destra e in parte quella centrale, le quali sono riprodotte con un'ac-
centuata plasticità e in uno stile morbido ed elegante, senza eccessiva incisività, e per 
questo si può proporre una datazione intorno alla metà del I sec. a.C. Come già notato 
per i rilievi di Oxford e Londra, il mantello di Pan si interrompe all'altezza dell'addome 
della Ninfa e non viene trattenuto da nessuno.  
 
  
Fig. 91: Instanbul, Museo Archeologico. 
Frammento di Ninfa da Lindos. 
 
 
Fig. 92: Rodi, Museo Archeologico. Rilievo con Pan e le Ninfe. 
 
 
Quest'effetto poco armonico della raffigurazione non compare sui due rilievi più 
tardi conosciuti e cioè il cratere a volute della Villa San Marco (cat. 7) e il frammento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
846 Jenkins 2006, 183-184, fig. 6 ricostruisce una lastra dalla strana forma poligonale, nella quale alla con-
sueta forma rettangolare è aggiunto un quadrato nel mezzo. Identifica inoltre l'asta come una colonna d'a-
canto. 
847 Schmidt 1922, pp. 31-32, tav. 16, 1; Zagdoun 1989, p. 258, n. 506. 
848 Garcia y Bellido 1956, p. 211 ss., fig. 2; Grassinger 1991, p. 78, nota 30. 
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del Museo di Parma849. Questo frammento presenta linee dolci ed aggraziate, un rilievo 
più basso ma un modellato raffinato e una superficie levigata. Il rilievo di Parma per 
queste caratteristiche è strettamente legato al rilievo sul cratere a volute di Ercolano e 
rientra tra i prodotti tipici del terzo quarto del I sec. a.C. 
 
 
Fig. 93: Londra, British Museum. Rilievo con Pan e le 
Ninfe da Cnido. 
  
Fig. 94: Maiorca, Museo Diocesa. Frammento  
con Ninfa e Pan. 
 
Infine un interessante vaso marmoreo, restaurato come "olla" e pesantemente in-
tegrato, è conservato nel castello di Broadlands850, in Inghilterra. Sicuramente prove-
niente dall'Italia, il vaso presenta sulla parte più espansa quattro gruppi di figure, di cui 
rimangono solo pochi frammenti. Grassinger ha correttamente ricostruito tre gruppi di 
Ninfe in tre diverse redazioni, che ebbero un'ampia diffusione nelle produzioni neoatti-
che. Tra queste una riguarda la Rundtanz di Pan e le Ninfe in stile arcaistico. Di essa 
rimangono l'altare, di forma appiattita ma solcato da due linee circolari concentriche, le 
zampe e la coda di Pan fino al ginocchio, la gamba destra ammantata della Ninfa centra-
le e la parte inferiore della Ninfa di sinistra. Il vaso è databile negli anni 20 del I sec. 
a.C. e stilisticamente e formalmente la Rundtanz è molto vicina al cratere a volute di 
Napoli, come si può notare dai cerchi che ornano l'altare, dalla levigatezza della super-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
849 Schmidt 1922, p. 31 E, tav. 15, 3; Fuchs 1959, pp. 31-32; Fuchs 1987, pp. 102-103, A II a I, tav. 43, 1; 
Zagdoun 1989, pp. 121, 247, n. 350; Grassinger 1991, p. 79, nota 31. 
850 Grassinger 1991, pp. 158-160, n. 5; Friesländer 2001, pp. 8-9. 
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ficie e dalla resa sfumata dei contorni, denunciando probabilmente uno stesso ambito 
produttivo. 
I rilievi appena presentati riproducono in maniera quasi del tutto omogenea una 
scena di danza in cerchio intorno ad un altare e in questo senso tale rilievo risulta forte-
mente innovativo e particolarmente interessante dal punto di vista iconografico. È infatti 
la prima raffigurazione nota che utilizza su una superficie piana una disposizione circo-
lare che sottintende una spazialità tridimensione senza giovare di accorgimenti prospet-
tici. Il posizionamento delle figure davanti e dietro l'altare così come la loro parziale so-
vrapposizione e la maggiore o minore altezza del rilievo rendono con equilibrata sem-
plicità la circolarità della danza. Inoltre a ciò bisogna aggiungere la posizione della Nin-
fa centrale, inclinata verso sinistra e l'orientamento delle vesti, che mantengono tuttavia 
la schematicità e la frontalità tipiche dello stile arcaico. 
Le repliche giunte a noi, pur rientrando in una sostanziale omogeneità compositi-
va, presentano alcune piccole differenze. Innanzitutto la figura di Pan, come già ricorda-
to, sul rilievo di Oxford presenta il capo rivolto verso l'osservatore e soprattutto il lembo 
della veste che nelle repliche di Stobi, Parigi e Napoli è mantenuto dalla Ninfa di sini-
stra, è qui lasciato libero. Tale elemento lo si ri-
trova anche negli esemplari di Londra e di Maior-
ca e costituisce probabilmente una variante dovuta 
al processo di produzione delle repliche. Un'altra 
variante riguarda la Ninfa centrale, che nella sola 
replica di Londra non indossa chitone ed himation 
avvolto intorno al busto ma un peplo attico.  
È inoltre importante chiarire a quale model-
lo iconografico si ispirarono gli scultori neoattici. 
Nel caso del tema della danza di Pan e le Ninfe la 
ricerca si è giovata, a differenza di altri temi ico-
nografici, del contributo di un rilievo che è per lo 
più da ritenersi di epoca tardo-classica. Questo ri-
lievo, datato solitamente nella seconda metà del 
IV sec. a.C., rientra in una serie di rilievi votivi, di 
produzione per lo più attica, ma attestati anche in 
altre regioni greche, che hanno per oggetto le Nin-
fe. 
Il tema della danza delle Ninfe è molto dif-
fuso nella cultura greca già in epoca arcaica851 ma è associata solitamente a divinità qua-
li Apollo, Hermes e Pan, in una funzione legata a culti campestri. La prima e quasi iso-
lata rappresentazione di epoca tardo-arcaica è costituita da un rilievo rinvenuto sull'a-
cropoli di Atene, nelle vicinanze dei Propilei, e rappresenta tre figure femminili in dan-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
851 Vd. in generale Lonsdale 2000 e Kleine 2005. 
 
Fig. 95: Parma, Museo Archeologico. 
Frammento della Ninfa. 
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za, che seguono una divinità che suona il flauto, probabilmente Hermes852. Se tale scena 
non è con certezza ricollegabile alle Ninfe, la più antica testimonianza certa che rappre-
senta appunto questo tema è costituita da un rilievo rinvenuto sul Quirinale oggi a Ber-
lino, databile intorno alla fine del V sec. a.C. dove Hermes è a capo delle Ninfe impe-
gnate in una danza pacata853. Inizialmente, infatti, i primi rilievi della fine del V sec. a.C. 
offerti come ex voto alle Ninfe non presentano processioni o scene di danza. Il rilievo 
dal Quirinale anche in questo è l'attestazione più antica854. 
È tuttavia nel IV sec. a.C. che il culto delle le Ninfe trova la sua massima diffu-
sione, in associazione con Pan, il cui culto fu introdotto nel 490 a.C.855, e ancora con 
Hermes; si sviluppano numerose raffigurazioni, per lo più riguardanti Hermes che guida 
le Ninfe che danzano tenendosi per mano o mantenendo un lembo della veste della Nin-
fa che le precede. La ripetitività delle scene e l'esecuzione sommaria delle immagini 
dimostrano la crescente standardizzazione di una tipologia definita nel secolo preceden-
te856, il cui modello, secondo Fuchs, fu proprio il rilievo del Quirinale857. Ad Atene sono 
attestati ad esempio un rilievo entro cornice rocciosa con Hermes e le Ninfe e Pan acco-
vacciato, proveniente dal santuario di Pan e le Ninfe alle pendici dell'acropoli858 e un ri-
lievo a Berlino con iscrizione che ricorda che i dedicanti esercitavano il loro mestiere 
presso l'Ilisso e che hanno offerto il rilievo alle Ninfe kai theois pasin859, nel quale nella 
parte superiore entro cornice rocciosa compare la stessa scena. 
A fianco al culto istituito ad Atene alle pendici dell'acropoli e presso l'Ilisso, il dio 
Pan e le Ninfe furono venerati in altre grotte dell'Attica, come a Parnete, Pentelico e Va-
ri, da cui provengono numerosi rilievi di IV sec. a.C.860: un rilievo da Vari861 presenta in 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
852 Atene, Museo Nazionale, inv. 702. Lippold 1950, p. 85, nota 6; Payne, Mackworth-Young 1950, pp. 
49-50, tav. 128, 3; Dohrn 1957, p. 92; Himmelmann-Wildschutz 1957, pp. 13-15, fig. 4; Hausmann 1960, 
pp. 11-12, fig. 1; Brouskari 1974, pp. 58-59, 702, fig. 105; Mitropoulou 1977, pp. 21-23, n. 8, fig. 16; 
Neumann 1979, pp. 31, 33, tav. 14a; LIMC I (1981), s.v. Aglauros, Herse, Pandrosos, n. 25 (U. Kron); 
LIMC III (1986), s.v. Charis/Charites, n. 20 (E.B. Harrison); Brulé 1987, p. 44, fig. 2; Güntner 1994, p. 
117, n. A 2, tav. 1, 1; Vikela 1997, pp. 181-182; Comella 2002, pp. 14, 190-191, n. Atene 12. 
853 Inv. SK 709A. Feubel 1935, pp. VII-VIII, n. 5; Lippold 1950, p. 190, nota 22; Dohrn 1957, pp. 113, 
143-145, 152, 203; Blümel 1966, pp. 60-61, n. 69, fig. 101; Isler 1970, p. 123, n. 1; Mitropoulou 1977, p. 
58, n. 105, fig. 152; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 166 (H.P. Isler); Wegener 1985, p. 306, n. 142; 
Güntner 1994, p. 123, n. A 31, tav. 6; Edelmann 1999, p. 193, p. 193, n. B 60; Comella 2002, pp. 91, 221-
222, n. Roma 4; De Francesco, Giacobello, Lambrugo 2009, p. 43. 
854 Larson 2001, p. 266. 
855 Larson 2001, p. 97. 
856 Comella 2002, pp. 116-118. 
857 Fuchs 1962, p. 243 ss. 
858 Atene, Museo Nazionale, inv. 1443. Svoronos 1908-37, pp. 442-443, n. 1443, tav. 73; Feubel 1935, p. 
XI, n. 18; Lippold 1950, p. 246, nota 11; Güntner 1994, p. 120, n. A 17; Comella 2002, p. 199, n. Atene 
113. Sul luogo di culto, Greco 2010, pp. 152-153, con bibl. prec. 
859 Inv. 709. Il rilievo fu rinvenuto nella zona dello stadio ed è probabilmente da collegare con il santuario 
di Pan, Acheloo e le Ninfe individuato nelle vicinanze, Feubel 1935, pp. XII-XIII, n. 23; Isler 1970, p. 
125, n. 6; Travlos 1971, fig. 382; Langenfass-Vuduroglu 1973, p. 42, n. 85; Muthmann 1975, pp. 142-143, 
tav. 18, 3; Neumann 1979, p. 74, tav. 47b; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, p. 125, n. 202 (H.P.Isler); 
Wegener 1985, p. 306, n. 142; LIMC IV (1988), s.v. Demeter, n. 432 (L. Beschi); Güntner 1994, p. 128, 
A 53, tav. 12; Comella 2002, pp. 116-117, 203, n. Atene 156; Greco 2011, p. 487, fig. 268. 
860 Comella 2002, pp. 138-139. 
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una cornice rocciosa Hermes con chlaina alla giuda delle Ninfe che si tengono per ma-
no, mentre Pan è accovacciato e suona. Molto interessante è la figura della terza Ninfa 
quasi del tutto identica nella posa alla Ninfa di destra dei rilievi neoattici. 
Come abbiamo visto Pan compare quasi in tutti i rilievi di IV sec. a.C. ma è soli-
tamente una figura accessoria, confinata alle spalle della scena, seduto su una roccia. 
Due rilievi risultano però di grande importanza poiché testimoniano il passaggio di Pan 
ad un ruolo preminente tanto nel culto quanto nelle scene figurate. Si tratta di un rilievo 
entro grotta dove le Ninfe danzano tenendosi per la veste verso un Pan seduto che suona 
la syrinx862, proveniente da Megalopolis, e soprattutto di un rilievo863 proveniente da 
Eleusi, nel quale Pan è seguito da tre Ninfe ammantate che presentano alcuni tratti ar-
caici. In questo secondo caso è presente anche un altare, esattamente come nei rilievi 
neoattici.  
Dunque si assiste nella seconda metà del IV sec. a.C. ad una grande diffusione di 
rilievi votivi, che spesso riproducono l'ambientazione in grotta nella quale era officiato 
il culto864. Il prototipo della scena di danza in cerchio di Pan e le Ninfe deve essere inse-
rito probabilmente in questo contesto. Il motivo della danza di tre Ninfe con Hermes in-
torno ad un altare dalla conformazione rocciosa nasce intorno alla metà del IV sec. 
a.C.865, mentre un interessante precedente è costituito da un rilievo di fine V sec. a.C. 
proveniente da Cos866, dove sono rappresentate tre figure femminili in danza intorno ad 
un altare; il rilievo richiama modelli attici, ad esempio un rilievo ad Atene in cui sono 
presenti le Ninfe, bensì non in atteggiamento di danza867. Il motivo dell'altare posto a 
partire dal IV sec. a.C. davanti al gruppo o in mezzo può forse alludere fin dall'inizio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
861 Atene, Museo Nazionale, inv. 2007. Svoronos 1908-37, pp. 586-587, n. 2007, tav. 99; Feubel 1935, p. 
XVI, n. 4a; Isler 1970, p. 126, n. 19; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 184 (H.P.Isler); Wegener 1985, p. 
309, n. 154; Güntner 1994, p. 124, n. A 41; Schörner 1998-99, p. 36, nota 27, fig. 11; Comella 2002, pp. 
138-139, 228, n. Vari 1; Schörner, Götte, 2004, p. 60, n. R1. 
862 Atene, Museo Nazionale, inv. 1449. Svoronos 1908-37, p. 459, tav. 74; Feubel 1935, p. LVIII, n. A1; 
Muthmann 1975, pp. 95, 142, tav. 13, 3; Edwards 1985, p. 777, n. 86; LIMC V (1990), s.v. Horai, p. 506, 
n. 32 (V. Machaira); Güntner 1994, pp. 15, 118, n. A9, tav. 1, 2; (V. Machaira); Kaltsas 2002, p. 219, n. 
454.  
863 Atene, Museo Nazionale, inv. 1445. Svoronos 1908-37, pp. 443-445, n. 1445, tav. 73; Feubel 1935, pp. 
XVIII-XIX, n. A2; Karouzou 1968, pp. 134-135, n. 1445, tav. 48 Isler 1970, p. 126, n. 24; Muthmann 
1975, p. 143,, nota 70; LIMC I (1981), s.v. Acheloos, n. 189 (H.P.Isler); Edwards 1985, n. 38; Wegener 
1985, p. 309, n. 155; Güntner 1994, p. 121, n. A 23; Comella 2002, p. 210 n. Eleusi 17, 350-325; Kaltsas 
2002, p. 219, n. 455. 
864 Sul culto delle Ninfe in grotta vd. Ustinova 2009, pp. 55-68; Sporn 2010. 
865 Fuchs 1962, pp. 243 ss.; Vorster 1998, p. 22. 
866 Cos, Museo Archeologico. Michaud 1970, p. 1135, fig. 545a; Peek 1971; van Straten 1976, pp. 1 ss., 
fig. 1; Neumann 1979, p. 42, nota 4; Wegener 1985, p. 302, n. 126; LIMC III (1986), s.v. Charis/Charites, 
n. 24 (E.B. Harrison); Edelmann 1999, p. 195, n. B 67; Comella 2002, pp. 89, 207, n. Eleusi 2. 
867 Atene, Museo Nazionale, inv. 1329. Svoronos 1908-37, pp. 243-244, n. 1329, tav. 44; Feubel 1935, p. 
III, n. 1; Lippold 1950, p. 197, nota 22; Dohrn 1957, pp. 28-29, 56-57; Karouzou 1968, p. 60, n. 1329; 
Travlos 1971, fig. 192; Mitropoulou 1977, pp. 54-55, n. 93; Neumann 1979, p. 49; Güntner 1994, p. 118, 
n. a 8, tav. 1, 2; Edelmann 1999, p. 192, n. B 47; Comella 2002, pp. 55, 196, n. Atene 74; Kaltsas 2002, p. 
135, n. 260. 
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della sua comparsa sui rilievi votivi alle Ninfe alla danza in circolo868, la quale troverà 
una rappresentazione di più accentuata spazialità nei rilievi della serie di Pan e le Ninfe. 
Nei rilievi votivi alle Ninfe non è sconosciuto l'utilizzo dello stile arcaistico, per-
cepibile nel su menzionato rilievo di Eleusi ma anche su altri rilievi quale soprattutto 
quello di Deixippa869, dove si ripropone la stessa immagine di Hermes e le Ninfe intorno 
ad un altare del rilievo di Vari attraverso però una resa formale di stampo arcaistico. 
In due rilievi con scena di danza in cerchio di Pan e le Ninfe, quello del Louvre e 
quello da Stobi, sono presenti altre due componenti. Nel rilievo da Stobi compare sulla 
destra una protome maschile che emerge da una conformazione rocciosa: si tratta pro-
babilmente di Acheloo, padre delle Ninfe, che compare in numerosi rilievi votivi di IV 
sec. a.C. ma anche nel rilievo di fine V sec. dal Quirinale. La presenza della protome di 
Acheloo è incerta ma probabile anche nel frammento dell'Agorà di Atene, dove sulla 
destra rimane parte di una sorta di conformazione rocciosa. Nel rilievo del Louvre, in-
vece, la superficie molto danneggiata rende difficoltosa la lettura, ma probabilmente si 
tratta di un offerente, che connota pertanto il rilievo come votivo.  
Il rilievo del Louvre è probabilmente il più vicino al Vorbild originario, la cui ela-
borazione deve essere collocata nella seconda metà del IV sec. a.C.870 Le figure mostra-
no un'unione e una compattezza che non è possibile riscontrare nelle altre repliche, nelle 
quali le singole figure sembrano muoversi autonomamente. Inoltre nelle repliche elleni-
stiche spesso le Ninfe non tirano più vicendevolmente la veste e la sovrapposizione tra 
Pan e la Ninfa centrale scompare del tutto. Al IV sec. a.C. dunque rimanda lo schema 
compositivo e, come abbiamo visto, il culto di Pan e le Ninfe, noto attraverso i numero-
si rilievi votivi nei quali è rappresentata la danza, che probabilmente in alcuni casi può 
essere identificata quale Rundtanz, la danza in cerchio. Si deve inoltre aggiungere che la 
figura di Pan nota sui rilievi con Rundtanz della serie neoattica è avvolta in una pelle fe-
rina, portata come una chlaina. È possibile che in questo senso abbia avuto un ruolo 
importante la creazione di un tipo statuario in cui Pan è appunto avvolto in una pelle fe-
rina, la cui elaborazione è stata posta intorno alla metà del IV sec. a.C.871 e che trova una 
trasmissione anche su altri rilievi votivi, quali ad esempio un altare ad Avignone872.  
Il tema iconografico di Pan e le Ninfe conobbe la sua massima diffusione nel II 
sec. a.C., particolarmente nella Grecia orientale: abbiamo infatti visto come le repliche 
di epoca ellenistica provengano da Smyrna, Rodi, Cnido e Dydima. In Italia, di contro, 
solo due esemplari testimoniano l'utilizzo ornamentale in epoca tardo-repubblicana di 
questo motivo figurativo, il cui esempio più importante è costituito dal cratere a volute 
da Ercolano. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
868 Di questo avviso è Güntner 1994, p. 11. Sulla danza in cerchio e in processione vd. Calame 1997, pp. 
36-37, 66. 
869 Roma, Museo Barracco, inv. 176. Zagdoun 1989, pp. 113, 115-116, 122, 250, n. 392, fig. 129. 
870 Schörner 2003, p. 49. 
871 Sul tipo vedi: Stefanidou-Tiveriou 1988, pp. 262 ss.; Marquardt 1995, pp. 298-299. Da ultimo si veda 
una replica di recente ritrovata da Lebena a Creta, Melfi 2009, pp. 615-617. 
872 Schörner 2003, p. 51. 
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Dallo stesso repertorio iconografico deriva una delle scene che fanno parte della 
decorazione dei crateri tipo Pisa873, di cui si conoscono tre esemplari, due provenienti 
dalla nave di Mahdia874 e uno a Pisa875. Sui crateri è rappresentato un corteo dionisiaco, 
guidato, anche se non dal principio della fila, da un Dioniso barbato e ammantato nel 
tipo desunto dai cosiddetti "Ikariosreliefs", mentre chiudono la scena tre Ninfe o Mena-
di che danzano tenendosi per mano, l'ultima delle quali invece afferra un lembo del 
mantello di Pan. Tale Pan è modificato nell'impostazione formale poiché assume carat-
teri più classicistici, uniformandosi alla composizione, ma risulta evidente la sua estra-
polazione da un'altra composizione quale la Rundtanz con le Ninfe, nella quale il dio 
trova una più congrua collocazione. 	  	  	  
Personificazioni 
 
2.7. Nikai tauroctone 
 
 
La più eloquente testimonianza della riproduzione copistica di modelli scultorei 
a rilievo della Grecia classica è costituita, senza dubbio alcuno, dalle Nikai che ornava-
no il tempio di Atena Nike sull'Acropoli di Atene. La particolare rilevanza che  si deve 
ascrivere a queste sculture risiede nella rara circostanza in cui la documentazione ar-
cheologica ha permesso di conservare sia le sculture originali sia le relative copie roma-
ne, così permettendo uno studio accurato del modello classico e della conseguente in-
terpretazione e rielaborazione di epoca tardo-ellenistica e romana.  
Il piccolo luogo di culto, posizionato su un bastione a Sud dei Propilei e ad 
Ovest del Partenone, fu eretto a partire dal 448 a.C., anno in cui si decretò il conferi-
mento a Kallikrates della ricostruzione dell'edificio, distrutto dai persiani nel 480 a.C., 
sebbene la vera e propria esecuzione avvenne tra il 427 e il 424 a.C., quando furono ef-
fettivamente completati l'edificio e la relativa decorazione architettonica876. Negli anni 
successivi, tra 420 e 417 a.C., o, più probabilmente, sul finire del V sec. a.C., in seguito 
alla vittoria navale di Alcibiade a Cizico nel 410 a.C., il margine esterno del bastione fu 
ornato con una balaustra composta da lastre di marmo pentelico che formavano un fre-
gio sul quale una teoria di Nikai sono impegnate nel condurre tori per il sacrificio o 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
873 Grassinger 1991, p. 80. 
874 Tunisi, Museo del Bardo, invv. C1204, C1025. Grassinger 1991, p. 215, catt. 55-56.  
875 Pisa, Campo Santo, inv. 56. Grassinger 1991, pp. 185-186, n. 26. 
876 Per il tempio e la decorazione architettonica vd. Orlandos 1947-48; Despinis 1974; Brouskari 1989; 
Ehrhardt 1989; Büsing 1990; Mark 1993; Thöne 1999, pp. 64-73; Gill 2001; Schultz 2001; Giraud 2003; 
Giraud, Mamalougas 2003; Palagia 2005; Korres 2008, pp. 36-38; Schultz 2009; Greco 2010, pp. 89-91 
(M.C. Monaco); Sassu 2012 (con altra bibl.). 
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nell'ornare un trofeo, alla presenza di Atena seduta in trono877, riprodotta su ognuno dei 
quattro lati nei quali si articolava la balaustra. 
Un dato importante da sottolineare è lo stato purtroppo frammentario e lacunoso 
delle lastre che ornano la balaustra, elemento che rende, in alcuni casi, molto ardua l'i-
dentificazione di repliche dalle parti non conservate o lacunose. Le lastre che compone-
vano la decorazione hanno forma rettangolare e la decorazione di ognuna è autonoma e 
a sé stante. Nonostante il legame costituito dal tema mitologico delle Nikai e dall'esalta-
zione e celebrazione della vittoria alla presenza di Atena, non esiste una consequenziali-
tà delle scene. Su ognuno dei quattro lati - di lunghezza differente - sono ripetute le 
stesse tematiche: un'Atena seduta che assiste, Nikai alate che ornano trofei, che rimar-
cano vittorie terrestri e navali contro greci e persiani - a giudicare dagli oggetti appesi ai 
trofei -, Nikai ai lati di un altare e Nikai che conducono un toro al sacrificio. Quattro la-
stre, di cui una quasi integra, ad oggi permettono un'analisi più approfondita, mentre al-
tri numerosissimi frammenti di diverse porzioni della balaustra sono di difficile defini-
zione per il loro stato di conservazione. La prima878 rappresenta Atena seduta su un tro-
no sul quale è appoggiato lo scudo, rivolta verso destra, mentre solleva il braccio destro, 
forse a mantenere una lancia. La dea era riprodotta mediante lo stesso schema iconogra-
fico, solo in alcune parti variato, su tutti i lati della balaustra879. Un frammento880 è rela-
tivo alla parte destra di una seconda lastra, della quale si conserva una delle dee alate, 
riccamente panneggiata e rivolta verso sinistra, mentre è impegnata nel gesto di allac-
ciarsi il sandalo del piede destro. L'unica lastra881, originariamente esposta a Nord nella 
balaustra, che conserva tutti i bordi perimetrali, illustra con chiarezza l'indipendenza fi-
gurativa delle singole parti, mediante la specularità delle due figure rappresentate. Infat-
ti sulla sinistra è una Nike alata, leggermente flessa all'indietro per effetto dello sforzo 
compiuto nel trattenere il toro condotto al sacrificio che la precede, mentre dall'altro lato 
è una seconda Nike, che, pur incedendo verso destra, volge il corpo all'indietro. Un altro 
frammento882 riproduce, sul lato Ovest della balaustra, lo stesso motivo che ha come 
elemento principale il toro. In questo caso Nike è fortemente piegata in avanti e solleva 
la gamba sinistra per schiacciare la schiena dell'animale, non conservato, con il ginoc-
chio. Tutte le rappresentazioni della dea della vittoria mostrano movimenti esasperati e 
colmi di agitazione attraverso un'esuberanza espressiva tipica degli ultimi anni del V sec. 
a.C., pur mantenendo la raffinata eleganza ben confacente ad una divinità. 
La decorazione scultorea della balaustra ha segnato profondamente le produzioni 
artistiche degli ultimi anni del V sec. a.C. sia stilisticamente sia tematicamente e ha ispi-
rato, negli anni e nei secoli successivi, numerose raffigurazioni. In special modo gli 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
877 Dinsmoor 1926; Carpenter 1929; Dinsmoor 1930; Jameson 1994; Hölscher 1997; Simon 1997; Brou-
skari 1999; Schultz 2002; Giraud 2003; Kalogeropoulos 2003; Schultz 2003; Greco 2010, pp. 89-91 (M.C. 
Monaco); Sassu 2012 (con altra bibl.); Jameson 2014, pp. 127-144. 
878 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 974. 
879 Si veda infatti il frammento di Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 991. 
880 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 973. 
881 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 972+2860. 
882 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 7304. 
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scultori tardo-ellenistici e romani, che adoperarono modelli di epoche precedenti, co-
piandoli e rielaborandoli, per le produzioni in serie, non trascurarono un tale capolavoro 
della scultura dell'Atene classica. La Campania annovera tre delle più importanti ed in-
tegre repliche della balaustra. 
Presso la Glyptothek di Monaco è conservata la replica della lastra lacunosa sul-
la quale compare, sul lato destro, la Nike che si allaccia il sandalo. La figura femminile 
è vestita di ricco chitone e di himation, mantenuto sul braccio sinistro, che per effetto 
della sua leggerezza ricade verso il basso formando numerosi drappeggi e lascia scoper-
ta parte del petto. I capelli sono raccolti in un velo e il capo è rivolto verso sinistra dove 
è un'alta erma sormontata da un ritratto di un personaggio barbato. Una seconda figura 
femminile, raffigurata di tre quarti, è intenta a cingere il capo della statua con una benda. 
La donna è vestita di un leggero peplo, che lascia scoperto il lato sinistro del corpo, ri-
lassato per effetto della gamba portata all'indietro, mentre a differenza dell'altra figura 
femminile porta i capelli annodati in una crocchia occipitale. Il rilievo, databile in epoca 
adrianea, pur replicando il soggetto presente sulla balaustra del tempietto di Atena Nike, 
costituisce una rielaborazione del modello. L'elemento più evidente è costituito dalla 
mancanza delle ali in entrambe le figure, che nel rilievo con Nike che si allaccia il san-
dalo erano ovviamente presenti. In questo modo risulta evidente il mutamento di conno-
tazione della figura che da divinità diviene semplice mortale. Inoltre l'originale ateniese 
sembra possedere una maggiore armoniosità e scioltezza nei movimenti. La gamba de-
stra sollevata, rispetto alla copia romana, è più alta e la mano arriva a toccare diretta-
mente il piede, dal quale nella copia romana pende una benda che cinge due dita. Inoltre 
si nota una diversa resa prospettica del busto, che nell'originale è più accentuata me-
diante lo spostamento della spalla sinistra in primo piano, mentre nella replica di Mona-
co il petto è visto interamente di prospetto. Il braccio sinistro, di conseguenza ha un 
movimento meno armonico e l'avambraccio, nella copia romana, è portato davanti 
all'addome e stringe nella mano una tenia arrotolata. L'elemento più caratteristico delle 
Nikai della balaustra è indubbiamente costituito dal vorticoso intreccio del panneggio, 
che non è percepito, se non in modo manierato e banalizzato, nella copia romana, nella 
quale le pieghe arcuate poste tra le gambe sono ripetute sul busto, comportando per di 
più un'asimmetrica sproporzione nei seni. Le pieghe sono rese in modo tubolare e il trat-
tamento calligrafico degli archi formati dal panneggio è piatto e accademico. Come giu-
stamente notato da Fuchs883, per la figura a destra del rilievo di Monaco non si può par-
lare di copia, ma necessariamente si deve pensare ad una Umbildung in ragione soprat-
tutto dell'assenza delle ali. Questa rielaborazione è altresì direttamente collegata all'ori-
ginale, se si pensa soprattutto al dato dimensionale, che risulta alquanto prossimo nel 
confronto con la replica. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
883 Fuchs 1959, p. 8. 
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Il calco di una replica ad Alessandria d'Egitto884, datato nella seconda metà del II 
sec. a.C., presenta la gamba destra più corta, di conseguenza il braccio corrispondente 
più alto e inoltre una torsione più accentuata del torso. Il dato più interessante è però 
fornito dall'atteggiamento della testa, che nell'originale è mancante. Nel calco la testa è 
rivolta verso l'osservatore e guarda, con movimento delicato del collo, dall'alto verso il 
basso, mentre nell'altra replica che possediamo, il rilievo di Monaco, la testa è intera-
mente di profilo e guarda in alto verso l'erma. In entrambi i casi non è possibile prende-
re alla lettera i dati forniti dalle repliche in funzione di una ricostruzione dell'originale, 
ma l'atteggiamento del calco di Alessandria sembra rispondere meglio all'impostazione 
formale della figura. Non a caso la replica di Alessandria costituisce l'esemplare più 
prossimo all'originale. Sono infatti presenti le ali e il panneggio con le sue numerose e 
articolate pieghe è riprodotto filologicamente, con grande sapienza. Solo in alcuni casi 
si evidenziano degli accorgimenti poco eleganti come nel panneggio del braccio sinistro, 
mentre in generale le trasparenze sulle cosce e sul petto sono più fredde, pur rimanendo 
un prodotto di alta qualità. La replica di Monaco, al contrario, è fortemente influenzata 
dalla nuova concezione compositiva del rilievo, che privilegia il punto centrale costitui-
to dall'erma, mentre nell'originale è evidente l'impostazione unitaria delle singole figure, 
che rende indipendenti e in sè conclusi i diversi attori che compongono la scena. In ra-
gione di ciò la testa dell'originale ateniese dovrebbe ricostruirsi in un atteggiamento più 
prossimo alla replica di Alessandria e dunque rivolta verso il basso, così da porre l'at-
tenzione sull'innovativo e spontaneo gesto di allacciare il sandalo. 
Il rilievo di Monaco, tuttavia, non si limita a riprodurre unicamente la Nike che 
si allaccia il sandalo, poiché, oltre l'erma, è presente una seconda figura. Tale figura, di 
contro, non si giova del supporto fondamentale costituito dall'originale greco, poiché in 
nessuna lastra superstite della balaustra del tempietto di Atena Nike è riprodotta una si-
mile figura. Tuttavia, la lastra rettangolare di cui fa parte la Nike che si allaccia il sanda-
lo è lacunosa nella parte sinistra, laddove nella replica romana sono presenti l'erma e la 
seconda figura femminile. Va da sé che, oltre la frattura, come accade nelle altre lastre 
frammentarie, fosse raffigurata una seconda dea. Tale figura può forse riconoscersi nella 
rielaborazione proposta nella replica romana di Monaco. Su un'altra lastra della balau-
stra885, infatti, è presente un'immagine di Nike, che nell'impostazione formale ricorda la 
donna del rilievo di Monaco. In questo caso, però, la Nike è rivolta verso sinistra e in-
dossa un leggerissimo chitone con l'himation che copre gli arti inferiori. La ponderazio-
ne della figura è la medesima, Nike poggia il peso sulla gamba che si vede in profondità, 
in questo caso la destra, mentre scarta la sinistra all'indietro e, posta di profilo, solleva 
in avanti entrambe le braccia. La figura femminile della lastra di Monaco è dunque una 
riproduzione perfettamente speculare della Nike appena descritta. Il peplo inoltre non è 
ignoto alle raffigurazioni della balaustra, soprattutto per le figure in piedi, rendendo in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
884 Museo Greco-Romano, inv. 15221. Heberdy 1922-24, p. 23; Möbius 1928, pp. 6-8; Carpenter 1929, p. 
63; Fuchs 1959, p. 7b; Simon 1988, tav. 20, 2; Touchette 1998, p. 319, fig. 5; Ghisellini 1999, p. 138, 
figg. 115-116.  
885 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 989. 
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questo modo possibile, anzi probabile, l'origine della figura del rilievo di Monaco dalla 
balaustra del tempietto di Atena Nike. Non possiamo purtroppo percepire appieno, in 
questo caso, la differenza tra copia ed originale, anche se, come è stato già notato per la 
Nike che si allaccia il sandalo, è evidente una certa rigidità della figura e una fredda ri-
partizione delle pieghe nella scultura adrianea del rilievo di Monaco. La testa, invece, 
sembra una rielaborazione romana, soprattutto se si confrontano le altre repliche della 
balaustra che di seguito illustreremo. Al centro della scena del rilievo di Monaco cam-
peggia un'erma, che difficilmente trova una ragion d'essere nella balaustra. Probabil-
mente l'erma ha sostituito il trofeo, già presente in altre lastre della balaustra, in con-
formità con l'evidente cambiamento di significato assunto dalla scena, nella quale non è 
più percepibile la natura divina dei personaggi, né la loro connessione con la vittoria. 
La lastra della balaustra in tal modo ricostruita trova un parallelo in un'altra la-
stra, conservata in stato frammentario, che presenta al centro un trofeo886. Sul lato sini-
stro è una Nike rappresentata di prospetto e in slancio verso destra, in funzione del gesto 
di ornare il trofeo con il braccio sinistro sollevato. Dall'altro lato è un'altra Nike, che è 
riprodotta in una posa molto particolare, poiché la gamba destra è sollevata e poggiata 
su una grossa pietra. La parte superiore non è conservata ma probabilmente il torso do-
veva essere inclinato in direzione del ginocchio destro sollevato. Lo schema compositi-
vo in questo caso sembra rispecchiare chiaramente quello della lastra di Monaco, dove 
una figura è stante ed orna il trofeo e l'altra è impegnata in un gesto circostanziale e in 
sè scisso dal tema della scena, che fa da pendant alla Nike che si allaccia il sandalo. 
È nota inoltre un'altra replica del rilievo di Monaco e della lastra della balaustra, 
che è, purtroppo, limitata alla figura di sinistra. Il frammento, esposto al Museo Barrac-
co887, conserva solo la parte inferiore del torso e la parte superiore degli arti inferiori 
della figura. Per ciò che è possibile ravvisare, il drappeggio e la disposizione del corpo 
rispecchiano esattamente la replica di Monaco. Stilisticamente questo rilievo ha una 
trattazione più fresca e viva delle membra e una resa meno manierata della veste, che, 
secondo Fuchs, indirizza verso una datazione nella prima metà del I sec. a.C. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
886 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 994. 
887 Inv. 125. Fuchs 1959, p. 11c; Pietrangeli 1963, p. 85, n. 125; Touchette 1998, p. 317, fig. 4. 
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Fig.	  96:	  Firenze,	  Uffizi.	  Rilievo	  con	  donne	  sacrificanti	  (da	  Fuchs	  1959,	  tav.	  2b). 
 
Un'altra lastra che ebbe una notevole fortuna in epoca tardo-ellenistica e romana 
è costituita dalle Nikai che conducono il toro al sacrificio, che ornava il lato Sud della 
balaustra. Una provenienza dalla Campania, in entrambi i casi dalla "Terra di lavoro", è 
tramandata per due frammenti di rilievi, che replicano la stessa lastra. Non si può esclu-
dere che i due frammenti, pertinenti a due porzioni diverse del rilievo, siano appartenuti 
originariamente alla stessa lastra, in ragione delle loro dimensioni, del loro stile e della 
loro provenienza888. Presso gli Uffizi di Firenze si conserva una replica del tutto identica, 
nello schema compositivo, rispetto agli esemplari campani889. Un'altra replica, proba-
bilmente di età giulio-claudia è comparsa nella casa d'aste Sotheby's nel 1985890 e ripro-
duce la figura della Nike di destra in maniera più tozza e con una testa differente; dietro 
di lei, sulla sinistra, il piede della seconda Nike, mentre alla scena manca la figura del 
toro891. 
Dal momento che anche in questo caso la documentazione archeologica ha per-
messo di mettere a confronto l'originale con la copia, è possibile comprendere il grado 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
888 Fuchs 1959, pp. 14-15, non è di questo avviso. Lo studioso ritiene che i due rilievi presentino uno stile 
differente, pur collocandoli entrambi tra l'età tardo-repubblicana e quella augustea. 
889 Inv. 330, già collezione Della Valle-Capranica, poi a Villa Medici e dal 1783 agli Uffizi di Firenze. Alt. 
68 cm, larg. 93,5 cm. Mansuelli 1958, pp. 41-42, n. 16; Fuchs 1959, p. 12b. 
890 Sotheby's 1985, n. 135. 
891 Si deve infine menzionare una lastra spezzata in due frammenti e conservata a Berlino, inv. Sk 1901. 
Si tratta di una raffigurazione che varia in diversi modi lo schema attestato sulle lastre neoattiche, soprat-
tutto nella resa della testa del toro. Il rilievo è stato ritenuto da Blümel 1953, pp. 23-24, n. 18, opera del I 
sec. a.C. mentre più giustamente Lullies 1954, pp. 195-197, Fuchs 1959, p. 13e e Türr 1984, p. 228, n. H, 
ritengono si tratti di una scultura moderna. 
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di approssimazione che i copisti neoattici adoperavano nel riprodurre modelli della Gre-
cia classica. Le copie dalla Campania e di Firenze mostrano, innanzitutto, come la repli-
ca di Monaco, un cambiamento di connotazione delle attrici della scena, che per l'assen-
za delle ali non possono più essere percepite come dee della vittoria, ma più semplice-
mente assumono un generico significato di sacerdotesse o forse di Baccanti892, come po-
trebbe denotare anche l'aggiunta dell'erma nella replica di Monaco893, il pugnale stretto 
nella mano nella replica di Londra in collezione privata e dal frammento di lastra Cam-
pana e, infine, l'associazione tardo-ellenistica con Dioniso sul rilievo di Atene, che sa-
ranno poi descritti. Per quanto riguarda la Nike di sinistra, invece, bisogna segnalare 
un'inversione della posizione delle gambe. Infatti, nell'originale la gamba sinistra è 
avanzata e la destra è ritratta, mentre nelle repliche avviene l'esatto contrario, così com-
portando un accavallamento degli arti. In realtà lo spirito che accompagna la movenza è 
di tutt'altro respiro, nell'originale lo sforzo compiuto dalla Nike pervade l'intero corpo e 
si riflette nell'attorcigliamento delle vesti, nelle repliche il gesto è, al contrario, banaliz-
zato fin quasi a divenire una sorta di passo di danza per effetto dell'incedere in punta di 
piedi - non a caso le Nikai originali hanno i sandali mentre nelle repliche le donne sono 
scalze. In questi termini si devono vedere anche l'eliminazione della roccia posta in bas-
so e usata dalla Nike come supporto per frenare l'incedere del toro, così come le vesti, 
rese con plasticità e movimento proprio senza alcun rapporto con la figura. Nei termini 
della riproduzione delle vesti le differenze sono notevoli e diffuse, a partire dall'aggiun-
ta nelle repliche del mantello che svolazza alle spalle, assente nell'originale, nel quale la 
Nike indossa un leggero chitone smanicato e stretto in vita e un mantello avvolto intorno 
agli arti inferiori.  
Altro elemento dirimente è indubbiamente l'animale sacrificale. Nell'originale il 
toro è di dimensioni inferiori rispetto alle repliche. L'animale nell'originale sembra qua-
si un torello e la differenza dimensionale è ben percepibile nel confronto con il legger-
mente più antico fregio del Partenone nel quale la mole delle vittime sacrificali era for-
temente evidenziata. Questo dato può essere percepito forse nei termini di un mutamen-
to dell'età dell'animale, oppure, come credo, anche in relazione a un mutamento nella 
connotazione dei sacrificanti che da divinità, raffigurate di dimensioni maggiori rispetto 
ai mortali, passano ad essere semplici mortali. L'atteggiamento del toro è allo stesso 
modo totalmente mutato. Nell'originale l'animale spicca un balzo sollevando le zampe 
anteriori e doveva ritrarre la testa, seppur non conservata, per effetto della forza eserci-
tata dalla Nike che gli sta alle spalle e che tenta di limitarne la veemenza dell'impenna-
mento. Nelle repliche è invece riprodotto un toro che reclina la testa, quasi sconfitto o in 
balia della forza estatica del thiasos delle due donne, attraverso soluzioni formali mec-
caniche e convenzionali, perdendo totalmente quell'impeto di vivacità e agitazione con-
feritogli dallo scultore classico.  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
892 In questo senso si esprime Pollitt 1986, pp. 169-170, riguardo alle copie di Nikai della balaustra. 
893 Simon 1988, p. 73. 
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Fig.	  97:	  Atene,	  Museo	  Nazionale.	  Rilievo	  con	  Dioniso	  e	  Nikai	  (Robinson,	  Pierce	  Blegen	  1937,	  tav.	  7b). 
 
Infine la Nike di destra si segnala per alcune variazioni meno caratterizzanti ri-
spetto alle figure precedenti. La posizione del corpo è molto simile, anche se si nota un 
maggiore slancio nelle repliche, laddove l'originale tende verso una maggiore compo-
stezza ed uno sforzo più pacato. È evidente in questo caso l'intercessione di un gusto più 
patetico e di una maggiore forza espressiva, mutuata dall'epoca ellenistica. Il braccio si-
nistro inoltre è totalmente modificato, poiché mentre nelle repliche è portato lungo il 
corpo per poi piegare in avanti, nell'originale è sollevato all'altezza delle spalle. Allo 
stesso modo la veste è profondamente variata. Nell'originale, infatti, la Nike indossa un 
chitone cinto in vita e un mantello che svolazza dietro le spalle, coprendo il braccio si-
nistro, e davanti alle gambe, mentre nelle repliche la veste è divenuta un peplo, che si 
apre sul lato destro lasciando scoperta la coscia. 
Non sappiamo, purtroppo, quale gesto stesse compiendo la Nike appena descritta, 
poiché sono perduti l'avambraccio sinistro e l'intero braccio destro, ma è possibile sup-
porre che anche questa seconda Nike mantenesse il toro con una corda894. A ben vedere 
la struttura della lastra originale è concepita secondo una visione prospettica che pone 
come punto focale il toro e sullo stesso piano, ai due lati, si dispongono le Nikai che 
tentano di trattenerne l'impeto. Dunque il toro non è affiancato alla Nike di sinistra, ma è 
in secondo piano, laddove il primo è costituito da entrambe le Nikai che tentano con una 
corda di frenare l'animale. Nelle copie la convergenza dei piedi delle Nikai al centro ha 
creato un'ambigua geometricità, che isola le figure piuttosto che unirle. Le repliche mo-
strano inoltre una diversa interpretazione della figura, che nell'esemplare di Firenze, 
ispiratore del restauro della copia del Vaticano, presenta un incensiere nella mano destra, 
evidentemente in connessione con il seguente sacrificio. 
Di questa lastra della balaustra esistono inoltre altre due repliche. La prima895, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
894 Secondo Fuchs 1959, p. 15, la Nike poteva mantenere le corna del toro. 
895 Rohden, Winnefeld 1911, tav. 80; Borbein 1968, tav. 22. 
	  	   200	  
una lastra "Campana" frammentaria a Berlino, conserva la parte con la figura di destra, 
che, a differenza delle altre repliche ha nella mano sinistra un pugnale, e il toro, mante-
nuto per un corno. La seconda replica896 è molto interessante: si tratta di un rilievo, rin-
venuto in una villa di Atene, che al centro inserisce in posizione stante e ieratica Dioni-
so con tirso e patera e un fanciullo nudo; ai due lati in modo perfettamente speculare è 
riprodotto il gruppo della Nike di sinistra e del toro, quello di sinistra rivolto verso sini-
stra e quello di destra verso destra. Un elemento molto importante è costituito dalla si-
militudine compositiva e formale con il rilievo della balaustra. Infatti in questo caso il 
toro è impennato e rivolge la testa in avanti mentre la Nike, questa volta alata, non in-
crocia le gambe e indossa un chitone cinto in vita e mantello che si avvolge lateralmente 
intorno agli arti inferiori. Non credo sia da trascurare, in questo caso, neanche l'atteg-
giamento del braccio destro, meno molle e più sollevato rispetto alla replica di Firenze, 
e soprattutto della testa, non pateticamente inclinata in avanti ma dritta verso il toro e 
coronata da un'acconciatura che ricorda la donna a sinistra nel rilievo di Monaco. Pro-
prio la vicinanza di questa replica all'originale nell'impostazione formale permette di 
fornire dei dati importanti circa la ricostruzione delle parti mancanti dell'originale della 
balaustra. Si tratta di un prodotto databile tra la fine del II sec. a.C. e l'inizio del succes-
sivo e denota l'esistenza di una replica diretta della balaustra in epoca tardo-ellenistica. 
Un'ultima lastra che fu ampiamente utilizzata in epoca romana è conservata in 
stato fortemente frammentario. Si tratta di un figura di Nike che inclina il corpo in avan-
ti e solleva il ginocchio sinistro per schiacciare la schiena del toro, non conservato, fa-
cendo perno sulla gamba destra. Questo gruppo deve dunque essere inteso come una 
Nike nell'atto di immobilizzare il toro con il ginocchio e con la mano sinistra, ricostrui-
bile nell'atto di mantenere la testa dell'animale, mentre brandisce un coltello nella mano 
destra ritratta. Dal momento che su ogni lato della balaustra era presente un'unica rap-
presentazione dell'animale sacrificale, la lastra in tal modo ricostruita è stata posizionata 
ad Ovest e costituiva probabilmente l'immagine più violenta dell'intero fregio. Nono-
stante il tema ha riscosso un'ampia fama sin dal IV sec. a.C., come dimostra ad esempio 
una lastra conservata al Museo di Chalkis in Beozia897, dove un uomo vestito di corto 
chitone stringe il muso di un ariete e lo tira a sé, non si conoscono in questo senso ri-
produzioni su lastre marmoree a sè stanti o su oggetti di uso privato. Lo schema icono-
grafico trovò però ampia diffusione nelle lastre Campana898, che Borbein inserisce tra le 
produzioni di età augustea, suddividendole in due tipi con relative varianti. Il primo tipo 
è attestato da un numero non elevato di esemplari, suddivisi in quattro varianti e presen-
ta una Nike vestita interamente di un leggero chitone nell'atto di schiacciare il ginocchio 
destro sulla schiena del toro e di mantenerlo dalle narici. Il secondo tipo, invece, è carat-
terizzato da una Nike accovacciata sul toro e quasi completamente nuda mentre il pu-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
896 Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 3496. Robinson, Pierce Blegen 1937, p. 138, tav. 7b; Fu-
chs 1959, p. 13e; Touchette 1998, p. 320; Kaltsas 2002, pp. 288-289, n. 609 (con bibl. prec.); Scholl 2002, 
p. 551, n. 412.  
897 Rodenwaldt 1913, tav. 27; Schmidt 1975. Per altre attestazioni, soprattutto su monete vd. Jameson 
2014, pp. 141-144. 
898 Rohden, Winnefeld 1911, pp. 81-89; Borbein 1968, pp. 43-115. 
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gnale, invece di essere puntato al collo dell'animale, è mantenuto in basso. Questo 
schema iconografico trovò una grande diffusione a partire dall'età augustea per il suo 
valore sacrale, corroborato dalla presenza del candelabro, e per il legame con le vittorie 
militari e la conseguente celebrazione del trionfo. Il tipo 1 di Borbein899 compare per la 
prima volta su un aureo della serie "Armenia Capta", coniato tra il 20 e 18 a.C. per ce-
lebrare le vittorie di Augusto in Oriente, fino poi ad essere recepito e riproposto su vari 
altri supporti. La Nike tauroctona nella stessa formulazione e affiancata a candelabri 
verrà riproposta nella decorazione degli epistili marmorei900 dell'Aula Regia della Do-
mus Flavia, il palazzo imperiale voluto da Domiziano sul Palatino901, nella decorazione 
della Basilica Ulpia nel Foro di Traiano902, in un rilievo di epoca giulio-claudia molto 
restaurato di Villa Albani903 e in un frammento dal Templum Pacis di epoca flavia904. In 
questo caso il Vorbild della balaustra è stato profondamente rielaborato nella sua strut-
tura formale ma, a differenza delle altre repliche non ne è stata mutata la connotazione, 
legata alla celebrazione e all'esaltazione della vittoria. Questo tema, a partire dall'età au-
gustea, è entrato prepotentemente nel repertorio figurativo dell'arte ufficiale romana 
nell'ambito della propaganda e dell'autocelebrazione del potere imperiale e in questi 
termini si deve spiegare l'assenza, almeno in epoca romana, di questo Bildtypus nelle 
decorazioni ornamentali905. 
Come ho avuto modo di chiarire durante l'analisi di questa iconografia, il motivo 
iconografico delle Nikai della balaustra del tempietto di Atena Nike, che tanta fortuna e 
diffusione ebbero a partire dalla loro esposizione presso l'Acropoli di Atene, subì un 
mutamento e una ridefinizione nell'ambito delle botteghe neoattiche. Ad oggi risulta ar-
duo chiarire dove e quando avvenne la creazione di queste Umbildungen, che evidente-
mente circolarono indipendentemente dal modello originario, come dimostrano le repli-
che delle Nikai con toro. Queste repliche a differenza del rilievo di Monaco mostrano 
un legame più stretto con i primi prodotti della scuola neoattica e si possono datare en-
tro la prima metà del I sec. a.C., la replica di Firenze, e nella seconda metà le repliche 
campane. Non si può escludere che l'elaborazione di questo nuovo modello debba col-
locarsi intorno alla metà del II sec. a.C. e che sia legato più direttamente allo scopo cui 
erano destinati i prodotti per la clientela romana. Si assiste infatti ad uno snaturamento 
profondo ed essenziale del tema mitologico, laddove il filo conduttore era costituito dal-
la celebrazione della vittoria, alla quale significativamente partecipavano le divinità e 
non i mortali. Nelle repliche romane si assiste invece ad un mutamento nella direzione 
di una funzione puramente decorativa e ornamentale, come si evince dalla presenza 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  899	  Borbein	  1968,	  pp.	  43-­‐71,	  in	  cui	  sono	  esaminate	  tutte	  le	  attestazioni.	  900	  Da	  ultimo	  cfr.	  Gasparri	  2010,	  pp.	  51-­‐52,	  n.	  11b-­‐c	  (E.	  Dodero).	  901	  Sull'edificio	  cfr.	  Mar	  2009.	  
902 Piazzesi 1989, pp. 146-175 (con bilb. prec.); Luoghi del consenso 1995, II, p. 215, n. 101; Milella 2007, 
fig. 271; Meneghini, Santangeli Valenzani 2007, pp. 100-105. 
903 Villa Albani 1990, pp. 274-278, n. 239 (R.M. Schneider). 
904 Roma, area archeologica del Templum Pacis, inv. FP 975. Divus Vespasianus 2009, p. 446, n. 375 (B. 
Pinna Carboni). Un altro frammento si deve invece datare in epoca severiana, vd. Meneghini, Corsaro, 
Carboni 2009, fig. 23. 
905 Vd. su questo Touchette 1998, pp. 322-323. 
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dell'erma nel rilievo di Monaco, dalla mancanza delle ali e dalla similitudine, nelle re-
pliche di Nikai con toro, con delle danzatrici. Dunque, nel passaggio dalla balaustra del 
tempietto di Atena Nike all'esposizione nell'ambito delle decorazioni delle case private 
romane è mutato il significato di questa iconografica e di conseguenza se ne è adattata 
la forma espressiva906. Allo stesso modo si inserisce la replica fittile di Berlino, che per 
lo più attesta la presenza di un bastone nella mano sinistra della donna, mentre il calco 
di Alessandria e il rilievo di Atene con Dioniso nel centro denota la contemporanea esi-
stenza di un modello più fedele all'originale della balaustra, che non ha perso l'origina-
rio significato legato alla vittoria, pur legandosi ad una divinità diversa, vale a dire Dio-
niso. La replica di Atene è slegata dalle produzioni neoattiche destinate al commercio 
italico e denota un'ispirazione più diretta e soprattutto fedele del prototipo originale, in 
questo connesso ad una funzione votiva.  
Al contrario invece la Nike tauroctona è stata oggetto di una diversa interpreta-
zione e di conseguenza di una diversa diffusione nell'ambito delle produzioni di epoca 
romana. In ragione del diverso utilizzo del Vorbild costituito dalla balaustra del tempiet-
to di Atena Nike si può parlare di un duplice utilizzo dello stesso nell'ambito delle pro-
duzioni di epoca tardo-ellenistica e romana, le quali hanno seguito due diversi filoni 
produttivi legati in primo luogo alla funzione che l'immagine doveva svolgere. Nel 
momento in cui la Nike tauroctona assume un valore significativo nella propaganda im-
periale essa è utilizzato dagli scultori esclusivamente come modello di rappresentazione 
allegorica della vittoria e del trionfo sul nemico, mentre le altre immagini vengono adat-





2.8. Le Muse di Philiskos di Rodi 
 
 
Negli studi inerenti il repertorio figurativo di epoca tardo-ellenistica e romana di 
impronta neoattica non si è mai fatto riferimento alla presenza di immagini che riprodu-
cessero le Muse, probabilmente in ragione dell'esile documentazione a noi nota. Le pro-
duzioni attestate in Campania forniscono, tuttavia, lo spunto per approfondire la que-
stione.  
Sul noto Vaso Jenkins, un puteale rinvenuto a Pozzuoli e finito per vicende colle-
zionistiche nel National Museum of Wales di Cardiff, è rappresentata la scena della per-
suasione di Elena, il cui modello è stato già argomentato in altro capitolo907. Lo scultore 
romano ha adattato lo schema figurativo in sé concluso della persuasione ad una super-
ficie circolare, che necessitava conseguentemente di una dilatazione della scena. In que-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
906 Touchette 1998, p. 316. 
907 Vd. capitolo 2.14. 
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sto modo la figura di Peitho su pilastro, presente su tre repliche, è stata sostituita da tre 
figure femminili, che per i loro attributi e per la loro disposizione devono alludere a tre 
Muse, cioè Erato, Euterpe e Polimnia, secondo la ricostruzione proposta da Faedo908. La 
loro accezione non è però legata ad una tradizione iconografica pregressa, bensì si tratta 
nello specifico dell'adattamento circostanziale di tre figure non direttamente collegate 
tra loro né iconograficamente né funzionalmente. Le prime due Muse, Erato ed Euterpe, 
rimandano ad una tradizione figurativa echeggiante modelli della prima metà del IV sec. 
a.C., nelle quali si devono riconoscere due musicanti femminili connesse con la danza 
delle Ninfe909. La terza Musa invece costituisce il motivo fondante dell'inserimento nel 
repertorio neoattico dell'iconografia delle Muse.  
Lo schema iconografico della terza Musa prevede una figura stante, che scarica il 
peso del corpo su un pilastro dalla conformazione irregolare, presumibilmente una roc-
cia, sul quale poggia attraverso il braccio destro, che successivamente porta verso il 
mento, fungendo dunque da supporto anche per la testa. Il corpo si dispone in maniera 
sinuosa lungo una linea inclinata a partire dalla gamba destra ritratta, passando per l'i-
narcamento della schiena, fino alla testa reclinata per effetto della spinta del braccio. 
Anche il braccio opposto è appoggiato sul pilastro e spunta sotto al braccio destro, poco 
sotto il seno. La Musa è interamente coperta dal chitone e dal mantello, che veste l'inte-
ra parte superiore del corpo e avvolge il braccio e la mano destra, lasciando scoperte 
unicamente la testa e la mano sinistra. 
A differenza delle prime due Muse, ricondotte ad una circostanziale rappresenta-
zione di Erato ed Euterpe per effetto del valore conferito ai loro attributi, la cetra e il 
flauto, la terza Musa è stata ricondotta alla figura di Polimnia grazie al supporto di una 
consolidata tradizione iconografica, che si rispecchia chiaramente nella descrizione su 
proposta. Tale tradizione giova di numerose repliche a tutto tondo910, tra cui la più nota 
conservata presso la Centrale Montemartini911, e almeno due rilievi tardo-ellenisitici, 
che, come vedremo, sono stati identificati quali adattamenti bidimensionali di un noto 
gruppo di sculture a tutto tondo, tra le quali si annovera la Polimnia. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
908 Su questo vd. Faedo 1992. 
909 Vd. capitolo 2.15. 
910 Per l'elenco delle repliche vd. Pinkwart 1965, pp. 187-192. 
911 Musa pensosa 2006, p. 228, n. 2 
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Fig.	  98:	  Londra,	  British	  Museum.	  Rilievo	  con	  Apoteosi	  di	  Omero. 
 
Il British Museum di Londra conserva nelle sue collezioni un rilievo marmoreo 
rinvenuto intorno alla metà del XVII sec. sulla via Appia presso Bovillae, non lontano 
da Roma. L'autore dell'opera è Archelaos di Priene figlio di Apollonios, la cui firma è 
riportata in alto sul marmo, e il soggetto principale rappresentato concerne l'apoteosi di 
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Omero912. La scena occupa il registro inferiore del rilievo e il poeta siede su un trono, 
sostenuto da due figure femminili, le personificazioni di Iliade ed Odissea, mentre die-
tro di lui, impegnati nel gesto di incoronarlo, sono una figura femminile velata e con po-
los e sulla sua sinistra una figura maschile di cui si scorge solo il volto. La scena è com-
pletata da una processione di figure femminili, le personificazioni di Poesis, Tragodia, 
Komodia, Physis, Mneme, Aretè, Pistis e Sophia, che sollevano le braccia verso il poeta 
ed incedono verso un altare circolare, dove le aspetta un toro, pronto ad essere sacrifica-
to da Mythos e Historia. L'identificazione di questi personaggi è suggerita dai nomi in-
cisi nel marmo. Sul secondo e il terzo registro è riprodotta un'ambientazione rocciosa913, 
nella quale si muovono le nove Muse e Apollo. Da sinistra sono rappresentate: Erato 
seduta, mentre suona la cetra; rivolta verso di lei è Urania, che porge la mano verso il 
globo poggiato su un pilastrino; segue Polimnia, che osserva una scena posta all'interno 
di una grotta, simbolicamente riportata a Delfi per la presenza dell'omphalos, nella qua-
le è posto Apollo citaredo e Calliope che gli porge il papiro contenente un'opera poetica 
o lirica914, il cui autore è chiaramente rappresentato nella statua posta sull'estremità de-
stra su un piedistallo. Il registro superiore è concepito in maniera più agitata: da sinistra 
è Clio, seduta mentre rivolge il dittico a due Muse, l'una con rotulo, l'altra con piccola 
cetra, identificabili con Talia e Melpomene o viceversa; quasi allo stesso modo è dispo-
sta Euterpe, seduta su roccia mentre solleva in alto il doppio flauto. Concludono la sce-
na Terpsicore danzante e, sulla sommità del monte, Zeus assiso su trono che incrocia lo 
sguardo di Mnemosyne, la madre delle dee delle arti915.  
Il rilievo si è giovato di numerose interpretazioni, sia dal punto di vista cronologi-
co che da quello iconografico. I due elementi tra l'altro sono in pieno legame tra loro dal 
momento che si dibatte su quale coppia dinastica sia effigiata in qualità di Chronos ed 
Oikoumene e da questo consegue una diversa stima cronologica. La tesi più ampiamente 
diffusa colloca l'elaborazione della lastra nel 130-120 a.C.916 e rimanda la sua origine 
all'ambiente pergameno, comportando pertanto l'identificazione della coppia alle spalle 
di Omero come Attalo II e Apollonide917 o Attalo III e Stratonicea918. Un secondo filone 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
912 Pinkwart 1965; Pinkwart 1967; Voutyras 1989, pp. 129-170; Ridgway 1990, pp. 252-268; Cohon 
1991-2; Schefold 1997, pp. 336, 338, fig. 213; Micheli 1998, pp. 20-21, fig. 24; Friesländer 1999, pp. 1-
20; Schneider 1999, pp. 183-186; Ridgway 2000, pp. 205-206; Vollkommer 2004; La Rocca 2006, pp. 
115-117; Papini 2006; Gobbi 2008; Gorrini 2008, p. 167. 
913 Gobbi 2008 è convinta della possibilità che sul rilievo di Loukou, che presenta un'ambientazione simi-
le, sia stato riprodotto il monte Parnasso per la presenza dell'omphalos, che compare anche in questo ri-
lievo. Papini 2006, pp. 39-40 spiega però che si può trattare solo dell'Elicona per motivi di carattere tema-
tico in relazione alla presenza di Tolomeo IV e Arsinoe III. La presenza della grotta è inoltre giustificata 
nei rilievi di Archelaos e di Loukou per la connessione con l'elemento naturale che instaurano le Muse e 
con la primigenia dimora delle dee. 
914 La scena in sé conclusa entro la grotta richiama dal punto di vista dello schema compositivo i rilievi 
deliaci di tipo 3 nei quali Apollo citaredo è fronteggiato da Nike e tra loro è posto l'omphalos, vd. capitolo 
2.3.1. 
915 Queste identificazioni, eccezion fatta per Zeus e Mnemosyne, si devono alla proposta interpretativa di 
Cohon 1991-2, sulla base della Theogonia di Esiodo. 
916 Pinkwart 1965, pp. 48-90; Voutyras 1989, pp. 129-170; Schefold 1997, pp. 336-338. 
917 Moreno 1994, p. 574 
918 Pinkwart 1965, pp. 48-90; Voutyras 1989, pp. 129-170;  
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di pensiero, che credo più corretto, tende invece a riconoscere nella coppia dinastica To-
lomeo IV Philopator e sua moglie e sorella Arsinoe III, morti nel 205 a.C., e segue una 
datazione circoscrivibile nei primi anni del II sec. a.C. o nella prima metà dello stesso 
secolo919. Il rilievo, nonostante sia stato trovato in Italia, dove fu probabilmente riutiliz-
zato, è stato ascritto ad un ambito di produzione greco-orientale, soprattutto in ragione 
della mano che lo scolpì, originaria di Priene, e della riproduzione a rilievo di un gruppo 
scultoreo, che, come vedremo, è stato elaborato da uno scultore di Rodi. Ad un ambito 
greco-orientale di epoca ellenistica rimanda anche l'uso di raffigurare piccoli personaggi, 
in questo caso personificazioni, ai lati di un trono, sul quale qui è seduto Omero, come 
di sovente accade nei rilievi funerari coevi di questa regione920. 
 
	  
Fig.	  99:	  Disegno	  delle	  Muse	  presenti	  sulla	  base	  di	  Alicarnasso	  (da	  Cohon	  1991-­‐2,	  fig.	  5). 
 
Il secondo rilievo, conservato anch'esso al British Museum e proveniente da una 
villa romana di Alicarnasso, è riprodotto su un altare circolare e si presenta in uno stato 
di conservazione non ottimale921. L'intera superficie cilindrica dell'altare è occupata dal 
choròs delle Muse, diviso in gruppi di tre da due alberi, e in alcuni casi è ripresa la stes-
sa iconografia del rilievo di Archelaos. L'identificazione dei personaggi, complice anche 
lo stato di conservazione, non è semplice. Da sinistra, secondo il disegno qui proposto, è 
Calliope, la quale è riconoscibile grazie al confronto con la Musa del rilievo di Arche-
laos, poi forse Urania, seduta su roccia. Molto chiara è lo schema figurativo della Po-
limnia, poggiata sul pilastro, identica nella posa al rilievo di Archelaos e al Vaso Jen-
kins. La quarta Musa è Melpomene, seduta con in mano la maschera, cui segue Euterpe 
stante con il doppio flauto nella mano sinistra. Erato è ugualmente stante ma poggia la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
919 Bonacasa 1959-60; Thompson 1973, pp. 90 ss.; Smith 1995, p. 187; Schneider 1999, pp. 183-185; 
Thomas 2001, p. 49; La Rocca 2004; Papini 2006, pp. 39-40. Uno dei punti basilari dell'impostazione 
cronologica della Pinkwart è basata su dati epigrafici, che, riprendendo una tesi già formulata da Schede 
1920, ammetteva la datazione al 130-120 a.C. In seguito Frazer e Guarducci hanno supposto la possibilità 
che le iscrizioni potessero essere collocate ancora nella prima metà del II sec. a.C., Schneider 1999, p. 
179.  
A queste interpretazioni bisogna aggiungere quella di Ridgway 1990, pp. 257-266 e Ridgway 2000, pp. 
207-208, che propone una datazione nella prima metà del I sec. a.C., e quella di Kyrieleis 1975, p. 44, no-
ta 167, che identifica nella coppia alle spalle di Omero Antioco VIII Grypos e Cleopatra Thea. 
920 Questi personaggi solitamente hanno gambe e braccia incrociate e i rilievi si datano intorno nell'arco 
del II sec. a.C., soprattutto intorno alla metà. Vd. Pfuhl, Möbius 1977, pp. 221-278. 
921 Pinkwart 1967a; Cohon 1991-2; Friesländer 1999, pp. 1-20; Schneider 1999, pp. 187-188; La Rocca 
2006, pp. 115-117; Gobbi 2008. 
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mano sinistra su una grossa cetra. La Musa danzante vicino ad un albero sfrondato è 
Terpsicore, che risulta la terza Musa connessa al rilievo di Archelaos, mentre una Musa 
con cetra è identificata come Talia ed una seduta con dittico come Clio. La base è datata 
intorno al 130-120 a.C. e il suo luogo di rinvenimento rispecchia una seconda fase di 
utilizzo. 
Esiste inoltre un altro rilievo tardo-ellenistico, proveniente da Didima, sul quale 
sono rappresentate le Muse, ma la sua definizione è resa alquanto ardua a causa del pes-
simo stato di conservazione922. Il rilievo votivo è organizzato in due registri, sui quali si 
distribuiscono dieci figure nella parte superiore e tredici in quella inferiore. Nella parte 
superiore è rappresentato un consesso di divinità, al centro del quale si erge Apollo cita-
redo seduto, mentre nella parte inferiore sono rappresentate le nove Muse, riconoscibili 
attraverso gli attributi di alcune di loro. Il gruppo delle dee è separato dalla presenza di 
tre officianti posti intorno ad un altare circolare, vicino al quale è una figura dalle zam-
pe ferine, forse Pan. Il rilievo, offerto in dono forse nel locale santuario di Pan e le Nin-
fe, è datato intorno al 160-150 a.C. 
 
	  
Fig.	  100:	  Tripoli,	  Museo.	  Rilievo	  con	  Muse	  da	  Loukou	  (da	  Gobbi	  2008,	  fig.	  3). 
 
Un ultimo rilievo è stato rinvenuto di recente, probabilmente in una situazione di 
reimpiego, all'interno della villa di Erode Attico a Loukou in Arcadia923. L'esemplare, 
datato nella prima metà del II sec. a.C., riproduce un'ambientazione del tutto simile a 
quella del rilievo di Archelaos: la scena è ambientata in un paesaggio montuoso e brullo, 
tra le increspature delle rocce è nascosto l'omphalos e i personaggi di destra sono posti 
entro una grotta. Come nel rilievo londinese anche qui la cetra è abbandonata al suolo, 
in questo caso accompagnata da una maschera teatrale, a sottintendere che il luogo è le-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
922 Tuchelt 1972; Ridgway 1990, pp. 255-257; Gobbi 2008, p. 302. 
923 Tripoli, Museo Archeologico, inv. 18. Spyropoulos 1993; Schneider 1999, p. 122, n. 5; Spyropoulos 
2006, pp. 78-80; Gobbi 2008. 
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gato alla presenza delle Muse. Sul rilievo da Loukou sono inoltre riprodotte alcune figu-
re già incontrare sul rilievo di Archelaos: si tratta della Musa identificata come Erato, 
seduta su roccia mentre suona la cetra, che significativamente è posta, come nel caso del 
più famoso rilievo londinese, accanto ad un pilastro sormontato da un globo; la Musa 
posta sopra di lei, seduta su roccia ma poggiata sul braccio sinistro sembra rievocare la 
Musa Euterpe; la corrispondenza della Musa Terpsicore in danza è invece quasi assoluta 
e si riconosce nella figura posta a fianco ad Apollo assiso sulla roccia; infine, per ciò 
che più è importante in questa sede, sulla destra è rappresentata una Musa poggiata con 
il gomito destro su di un pilastro, mentre incrocia le gambe e porta il braccio opposto 
dietro la schiena. Quest'ultima figura sembra rievocare lo schema compositivo della Po-
limnia, il cui modello è stato variato attraverso il diverso posizionamento del braccio si-
nistro e delle gambe. Nella struttura generale e nel peculiare gesto di poggiare il gomito 
sul pilastro la Musa del rilievo di Loukou si configura come una diretta rielaborazione 
della Polimnia del rilievo di Archelaos. La particolare struttura formale della Musa 
sembra attingere da modelli più antichi, nello specifico della seconda metà del IV sec. 
a.C., come denota la presenza di due figure femminili identiche ma speculari sulla fa-
scia superiore di un sostegno di trapeza in marmo del Museo di Thasos924. 
Le fonti antiche hanno tramandato un quadro particolarmente ricco per l'età elle-
nistica di gruppi scultorei che ritraevano il ciclo di Apollo e le nove Muse, in connes-
sione con la crescente fortuna che investì questo tema mitologico, fino alla diffusione 
capillare che ebbe in epoca romana attraverso copie a tutto tondo e a rilievo925. I rilievi 
su descritti, tutti significativamente circoscrivibili entro il II sec. a.C., sono stati da tem-
po messi in connessione con il ciclo scultoreo noto da un passo controverso di Plinio926 
come opera dell'artista rodio Philiskos927. L'autore, dopo aver elencato le proprietà di 
Asinio Pollione, riporta che, vicino al portico di Ottavia in circo Flaminio, luogo forse 
rintracciabile nel recinto del tempio di Apollo Medico, detto Sosiano a partire dall'età 
augustea, dove in anni recenti è stata rintracciata una testa di Musa che sembra ricon-
durre all'originale citato da Plinio928, era esposta una statua di Apollo di Philiskos rodio 
e insieme statue di Latona, Artemide e di nove Muse. Nello stesso passo, sul finire, è at-
tribuita allo stesso scultore una Venere, che si trovava all'epoca di Plinio nel tempio di 
Giunone, uno dei due templi intorno ai quali fu eretta la Porticus Metelli, poi Porticus 
Octaviae. Si è concordi oggi nel ritenere che Plinio intendesse che tutte le sculture citate 
fossero opera dello scultore microasiatico, nonostante le difficoltà insite nella struttura 
del testo e nella superficialità con la quale Plinio passa in rassegna le sculture929. Il pas-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
924 Picard 1944, tav. 10; Delplace 1980, p. 306 fig. 291; Holtzmann 1994, pp. 95-100, n. 25 tavv. 28-29 
(con altra bibl.); Gasparri, Guzzo 2005, pp. 70-71, fig. 25.  
925 Su questo vd. soprattutto LIMC VII (1994), s.v. Mousa, Mousai, pp. 991-1013 (L. Faedo). 
926 Plin., Nat. XXXVI, 34-35. 
927 Pinkwart 1965; Pinkwart 1965, pp. 55-65; Pinkwart 1967, pp. 89-94; La Rocca 1984, pp. 629-643; 
Ridgway 1990, pp. 252-268; Friesländer 1999, pp. 1-20; Schneider 1999; Ridgway 2000, pp. 205-206; La 
Rocca 2004; La Rocca 2006, pp. 99-134 (in part. pp. 115-117); Bravi 2012, pp. 30-35; Bravi 2014, pp. 
31-34. 
928 La Rocca 1984. 
929 Schneider 1999, pp. 180-183. 
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so inoltre non chiarisce in alcun modo la relazione tra le statue né fornisce coordinate 
circa la collocazione cronologica dell'autore o del gruppo delle Muse, né spiega il moti-
vo per cui dette statue si trovassero a Roma. Ciò che attraverso la documentazione ar-
cheologica è stato possibile acquisire non chiarisce, anzi, se possibile, rende ancor più 
controversa la questione. A Didyma è stata rinvenuta un'iscrizione del tardo II sec. a.C. 
che nomina un Philiskos architetto930, mentre lo stesso Plinio in un altro libro cita un 
Philiskos pittore931. Non v'è dubbio che questi nomi debbano attribuirsi a diversi artisti. 
Tuttavia a Taso è stata rinvenuta una base dedicata ad Ares nel santuario di Artemis Po-
lo932, sulla quale è riportato l'autore della statua che doveva sormontarla, chiamato Phili-
skos figlio di Polycharmos. La base è datata nella prima metà del I sec. a.C. e riporta un 
altro nome, Polycharmos, citato da Plinio nello stesso passo in cui è menzionato Phili-
skos, quale autore di una statua di Venere. Difficile dire se si tratti degli stessi scultori, 
ma la presenza di questi nomi anche in altri contesti può forse indicare l'esistenza di una 
famiglia di artisti rodii di epoca tardo-ellenistica933. 
Si deve a Doris Pinkwart934 la ricostruzione del gruppo, basato essenzialmente sul 
rilievo di Archelaos e sulla sua corrispondenza con le opere a tutto tondo. La studiosa 
colloca l'elaborazione dell'originale intorno al 160-150 a.C., anche se sulla base dei dati 
forniti dai rilievi marmorei, che per lo più sono databili nei primi decenni del II sec. a.C., 
e dalle sculture fittili frontonali del tempio di Luni sul quale sono riprodotte varianti di 
due tipi e che si data tra 177 e 150 a.C.935, è necessario supporre un rialzamento della 
datazione. La studiosa suddivide i tipi statuari presenti nel rilievo di Archelaos in tre 
gruppi, tutti riferibili a cicli scultorei di epoca tardo-ellenistica e individua nel Gruppo II 
il riflesso del ciclo di Philiskos, in ragione dell'attestazione di repliche a tutto tondo di 
quei tipi statuari in area microasiatica insulare. Di questo gruppo fanno parte la Polim-
nia, la Musa con dittico seduta che si gira all'indietro, Clio, la Musa con rotulo, Calliope, 
la Musa con piccola cetra, Melpomene o Talia, e la Musa danzante, Terpsicore. A que-
ste immagini riprodotte sul rilievo di Archelaos si devono aggiungere la cd. Clio tipo 
Monaco, che oltre alle repliche a tutto tondo è riprodotta su un rilievo funerario della 
prima metà del II sec. a.C. a Leiden936 e su un rilievo tardo-antonino ad Afyon937, e forse 
l'Urania di Francoforte, presente sul rilievo di Alicarnasso e su quello di Loukou. 
La ricostruzione proposta dalla Pinkwart è stata accettata ed è entrata di diritto 
nella letteratura archeologica. Si deve tuttavia sottolineare la difficoltà nel procedere ad 
una ricostruzione così articolata, dal momento che non possediamo nessun gruppo inte-
gro delle nove Muse nei contesti romani e i dati più importanti sono estratti da rilievi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
930 Rehm 1958, pp. 65-66, n. 45. 
931 Plin., Nat. XXXV, 143. 
932 Macridy 1912, pp. 8-9, n. 3 
933 La Rocca 2006, p. 115. 
934 Pinkwart 1965. Si veda l'importante contributo di Schneider 1999, che aggiorna lo studio della 
Pinkwart, limitatamente però alle statue di Muse rinvenute a Mileto. 
935 La Rocca 1984, p. 635. 
936 Rijksmuseum, inv. I. 1901/7.3. Schneider 1999, p. 90, n. 12. 
937 Afyon, Museo. Schneider 1999, pp. 90-91, n. 13. 
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che per la loro destinazione votiva non hanno un precipuo carattere documentario938. Per 
ciò che concerne le produzioni a rilievo, è importante però notare la corrispondenza tra i 
rilievi di Archelaos, Loukou e Alicarnasso nella Musa seduta con cetra, Erato, nella 
Musa con rotulo, Calliope, nella Musa con piccola cetra, Talia o Melpomene, e nella 
Musa danzante, Terpsicore. Tra queste la Musa Polimnia riveste un ruolo particolamen-
te importante in ragione della sua peculiare iconografia e della sua ampia fortuna, che, 
passando per la riproduzione nella glittica939, giungerà fino ai sarcofagi di epoca medio-
imperiale940, nei quali ricorre la Musa rappresentata sia verso sinistra sia verso destra: si 
vedano ad esempio un sarcofago al Louvre941, in cui Polimnia è posta al centro e presen-
ta le gambe incrociate, in un atteggiamento simile a quello visto sul rilievo da Loukou, e 
il sarcofago di Civita Castellana942, nel quale Polimnia è resa allo stesso modo ma ha il 
capo velato. Anche sul Vaso Jenkins il modello noto dai rilievi e dalle repliche a tutto 
tondo è leggermente modificato, pur rimando grosso modo fedele all'originale. Infatti 
nel puteale puteolano è modificata l'acconciatura della Musa, che prevede una scrimina-
tura centrale da cui si dipartono due bande annodate in una crocchia occipitale di forma 
circolare, mentre nell'originale i capelli erano tirati indietro e legati nella parte superiore 
del capo e poi in una coda sciolta. L'acconciatura della Musa del Vaso Jenkins è comu-
ne anche ad altre figure femminili rappresentate sullo stesso oggetto e denota un chiaro 
riferimento alla moda d'età antoniana, epoca in cui fu realizzato il puteale. L'utilizzo in-
vece di un pilastro come sostegno non è ignoto nelle repliche a tutto tondo, poiché atte-
stato negli esemplari del Prado, al Vaticano e uno dal mercato antiquario943. 
Se dunque sul modello di appartenenza dell'immagine della Musa presente prima 
sul puteale cd. Vaso Jenkins e poi sui sarcofagi non vi è dubbio alcuno, grazie all'ampia 
diffusione di questo modello iconografico, è necessario d'altronde sottolineare come lo 
schema iconografico non è del tutto nuovo. Sul monumento di Lisicrate ad Atene, data-
to con certezza al 335/4944, è, infatti, presente un Satiro che si appoggia con il gomito 
destro su un pilastro e rivolge lo sguardo verso destra, dove imperversa la battaglia con i 
pirati Tirreni. Lo scultore tardo-ellenistico, dunque, si è probabilmente ispirato nella 
formulazione della sua Musa a modelli prassitelici e scopadei del IV sec. a.C. La ricor-
renza su questo monumento di un una figura che ripete la stessa impostazione della Po-
limnia ha indotto la Ridgway a pensare che l'origine di questo modello debba ascriversi 
ad un rilievo piuttosto che ad una statua a tutto tondo945. 
È importante, infine, citare un'altra testimonianza figurativa campana, che riguar-
da il rilievo rinvenuto nella Casa dei Cervi ad Ercolano, sul quale il soggetto principale 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
938 LIMC VII (1994), s.v. Mousa, Mousai, pp. 1002, 1006 (L. Faedo); Andreae 2001, p. 176; Gobbi 2008, 
p. 298, nota 3. 
939 Gemma a Berlino, inv. FG 1540. Furtwängler 1896, n. 1540; Furtwängler 1900, pp. 139-140, tav. 28, 
11; LIMC VII (1994), s.v. Mousa, Mousai, p. 997, n. 213 (L. Faedo). 
940 LIMC VII (1994), s.v. Mousa, Mousai, pp. 1030-1059 (L. Faedo). 
941 Centanni 2006, fig. 2. 
942 Centanni 2006, fig. 3. 
943 Schröder 2004, p. 126, n. 133. 
944 Su questo vedi soprattutto Ehrhardt 1993; Alemdar 2000. 
945 Ridgway 1990, p. 262. 
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è costituito dalla figura di Apollo su seggio. Ai lati del dio sono una statua arcaistica 
femminile di difficile definizione e una figura femminile appoggiata ad un'erma barbata, 
probabilmente un filosofo o pensatore. La donna ripete lo schema iconografico della 
Polimnia, pur variandolo in alcuni elementi. Infatti la capigliatura sembra più vicina a 
modelli del V sec. a.C., poiché i capelli sono raccolti in un sakkos, mentre il gesto delle 
braccia è leggermente modificato: il braccio sinistro non è incrociato al destro e portato 
parallelamente al corpo ma è posto in avanti; inoltre la postura della donna è più dolce e 
calma, la mano destra accarezza la guancia più che sostenerne il peso. Il punto di osser-
vazione è, ovviamente, mutato, poiché la figura rivolge il suo corpo verso sinistra, men-
tre solitamente nei rilievi tardo-ellenistici abbiamo visto un posizionamento inverso. Il 
rilievo da Ercolano risulta, dunque, una variante del modello proposto sui rilievi di Ar-
chelaos e di Alicarnasso, che a loro volta si configurano come l'adattamento a rilievo di 
un modello elaborato nei primi anni del II sec. a.C. dallo scultore Philiskos di Rodi. 
D'altronde, il rapporto tra la figura principale di Apollo e la donna che lo fronteggia 
rende ben evidente l'identificazione del soggetto come Musa. Lo schema compositivo 
ricorda il rilievo di Istanbul, nel quale è rappresentato al centro Euripide, alle sue spalle 
una statua di Dioniso e di fronte Skenè946, secondo una iconografia che tende ad eroizza-
re il poeta. 
Si deve anche notare come la diversa concezione con la quale gli scultori di epoca 
tardo-ellenistica e romana hanno riproposto il modello della Polimnia, soprattutto in re-
lazione al diverso posizionamento del corpo, indica chiaramente una derivazione del 
Bildtypus a rilievo da un modello a tutto tondo, deduzione, in questo caso, fin troppo 
scontata data l'ingente quantità di repliche a tutto tondo dell'originale. Dunque l'icono-
grafia delle Muse di Philiskos di Rodi si pone sullo stesso piano delle fatiche di Eracle, 







2.8. Divinità astrali su quadriga 
 
 
Ad Ercolano sono attestate due repliche, le più integre della serie, dei due rilievi 
chiamati tipo Loulè, dal nome del proprietario dei due esemplari più importanti. I rilievi 
Loulè sono composti da due tipi - che chiameremo A e B -, iconograficamente e temati-
camente accomunabili e da sempre intesi come pendants. I due tipi, infatti, presentano 
lo stesso motivo figurativo, che si differenzia solo per la direzione verso la quale sono 
protesi i personaggi. Il loro legame presuppone una loro produzione congiunta e un ori-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
946 Vd. capitolo 1.17. 
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ginario utilizzo simultaneo e probabilmente affiancato. Pertanto, dal momento che i due 
rilievi sono nati da uno stesso progetto iconografico e tematico, è corretto proseguire 
con un'esegesi figurativa e una ricostruzione dei Vorbilder che contempli entrambi i tipi. 
I due rilievi, di tipo A e B, della collezione Loulè, per i quali si tramanda una 
provenienza da Ercolano, permettono una descrizione completa della scena947. Il rilievo 
tipo A presenta una figura maschile948 su quadriga rivolta verso sinistra. L'uomo, vestito 
di lungo chitone a maniche corte - lo xystis usato solitamente dagli aurighi949 -, è incli-
nato in avanti e protende entrambe le mani nell'atto di reggere le redini del cavallo, pro-
babilmente rese attraverso l'ausilio della pittura, dal momento che non sono ricavate nel 
marmo: le redini passavano prima attraverso la mano destra, più avanzata per poi passa-
re nella mano sinistra e ricadere in basso. La quadriga, sorretta da ruote con quattro rag-
gi, è trainata da quattro cavalli, tutti progressivamente impennati. Le zampe posteriori 
sono tutte allineate ed equidistanti, tranne quelle del cavallo più vicino alla quadriga, 
che sono leggermente più distanti. Ugualmente le zampe anteriori sollevate sono ripetu-
te allo stesso modo per tutti gli animali. La differenza tra i diversi animali è ottenuta 
grazie al movimento del muso, che permette di percepire il senso della profondità, e alla 
differente emersione dallo sfondo. Di fronte alla quadriga è un giovane nudo con un 
mantello avvolto intorno al braccio sinistro. Chiaramente in fuga, volge lo sguardo 
all'indietro mentre corre velocemente verso sinistra. Le mani del giovane non sono del 
tutto chiuse, quasi come se dovessero mantenere un qualche oggetto realizzato separa-
tamente in altro materiale oppure dipinto. Secondo Maiuri, nella destra sarebbe stato di-
pinto un emblema950, mentre nella sinistra Dussaud951 ha ipotizzato la presenza di un pe-
dum, anch'esso dipinto, o, per Maiuri952 e Homolle953, si tratterebbe di una fiaccola. Pur-
troppo non è possibile dirimere la questione poiché nessuna replica conserva tracce di 
un qualche tipo di attributo954. 
Il rilievo tipo A appartenuto al duca di Loulè e un altro dello stesso tipo, rinve-
nuto ad Ercolano e conservato oggi nella Casa del Bel Cortile, sono gli esemplari più 
completi del tipo. Esistono, tuttavia, altre repliche estremamente frammentarie.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
947 I primi studi sulla serie sono stati compiuti soprattutto da Homolle 1892, seguito da Maiuri 1946-48; 
Picard 1946-48; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 98 ss.; Froning 1981, pp. 16-17, 32-35; Villa Albani 1994, 
pp. 432-435 n. 534 (R. Neudecker); Monaco 1996; Sperti 2004. 
948 Sul sesso di quest'auriga non si è concordi: per Villa Albani 1994, pp. 432-435 n. 534 (R. Neudecker) e 
Monaco 1996, p. 87 è un uomo, per Picard 1946-48 e Dörig 1975, n. 5 è una donna, mentre LIMC II 
(1984), s.v. Astra, p. 908, n. 15 b (S. Karusu) è in dubbio.  
949 Lee 2015, p. 112. 
950 Maiuri 1946-48, p. 223. 
951 Dussaud 1903, p. 131. 
952 Maiuri 1946-48, p. 223. 
953 Homolle, p. 329. 
954 Monaco 1996, p. 87 esclude la possibilità, già proposta da Maiuri, che sulla lastra frammentaria di Er-
colano vi siano le tracce lasciate da un elemento metallico. Inoltre la studiosa esclude la possibilità che 
nella mano sinistra fosse posto un pedum, dal momento che l'attributo pastorale se con la punta ricurva 
fosse rivolta verso il basso non avrebbe senso, se rivolta verso l'alto avrebbe coperto la spalla e sarebbe 
andato a collidere con il muso del cavallo.  
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Una prima lastra è stata rinvenuta, come altre due del tipo B, in fase di reimpie-
go in un muro sull'Esquilino, e doveva far parte della decorazione degli Horti, posti su 
quel colle di Roma. La lastra, conservata presso Palazzo dei Conservatori955, conserva il 
carro, di cui mancano parte della ruota e un raggio, ed un solo cavallo quasi per intero, 
poiché mancante della testa. Del secondo cavallo si osserva solo parte del petto, mentre 
l'auriga è spezzato all'altezza delle cosce e dunque presenta solo le pieghe della veste, 
ottenute attraverso una serie di linee ondulate rese con solchi profondi. Un frammento 
separato ma adiacente, ed oggi ricomposto, mostra il piede del giovane posto davanti 
alla quadriga. Il rilievo, rispetto agli altri della serie, si distingue per una resa molto ac-
centuata della muscolatura e delle nervature del cavallo, di cui si scorgono palesemente 
anche le costole. I fasci muscolari, ben delineati soprattutto sulle zampe, sono una pre-
rogativa di tutte le repliche, mentre in questa sono tanto accentuati, da rendere la pelle 
un sottile velo trasparente. Si può inoltre notare sulla zampa posteriore sinistra la rami-
ficazione dei nervi, che sottolinea ancora di più quanto detto. Inoltre la veste dell'auriga 
è ottenuta in modo molto schematico e poco naturalistico attraverso un ingente uso del 
trapano. Questa resa potrebbe far pensare ad una datazione in età antonina, nonostante 
l'esiguità del frammento non permetta un'analisi più puntuale. 
All'epoca antonina deve essere ricondotto anche un frammento956 rinvenuto nella 
sala principale del monumentale ginnasio di Efeso, realizzato in quest'epoca da Vedio 
Antonino957. Dell'originaria raffigurazione, il frammento conserva solo le gambe e l'hi-
mation del giovane posto di fronte alla quadriga. Non sono emerse tracce dell'altro rilie-
vo tipo B, bensì nella stessa sala si sono rinvenuti un rilievo quasi interamente ricostrui-
bile nel tipo dei cd. Ikariosreliefs958 ed uno con la consegna di Dioniso bambino alle 
Ninfe. 
Dal carico della nave rinvenuto nel porto del Pireo, che in età antonina doveva 
trasportare manufatti ateniesi in Italia, provengono due frammenti del tipo A: uno ripro-
duce la stessa porzione del rilievo di Efeso, mentre l'altro conserva la parte terminale 
delle zampe di alcuni cavalli959. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
955 Inv. 958. Elenco dei rinvenimenti 1875, p. 247, n. 6; Reisch 1890,  p. 51; Homolle 1892, p. 339 n. 1; 
Stuart Jones 1926, p. 118, n. 70a; Fuchs 1959, p. 119, n. 4b; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 100 ss.; Mo-
naco 1996, pp. 89-90. 
956 Efeso, Museo, inv. 3. Keil 1929, c. 41, n. 13; Fuchs 1959, p. 119, n. 8; Bammer, Fleischar, Knippe 
1974, p. 160; Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 100; Froning 1981, pp. 10 ss.; Monaco 1996, p. 91. 
957 Sul monumento vd. Steskal, La Torre 2008. 
958 Su questo vd. capitolo 2.4. 
959 Atene, Museo del Pireo, invv. 2074, 2047. Fuchs 1959, p. 119, n. 11; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 32 
ss., nn. 46-47; Monaco 1996, p. 91. 
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Fig. 101: Roma, Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori. Frammento di rilievo tipo A (da Monaco 1996, fig. 
4). 
 
Presso il British Museum di Londra, si conserva un frammento della porzione 
centrale, con la raffigurazione dei quattro cavalli960. Il rilievo, appartenuto alla collezio-
ne Pourtalès-Gorgier, originariamente a Parigi961, mostra una forte accentuazione della 
muscolatura dei cavalli, resa con un lavoro piuttosto secco e duro della superficie, che 
ricorda gli esemplari più tardi della serie. Tuttavia, nella criniera non si nota alcun uso 
di solchi dritti e regolari ottenuti mediante l'utilizzo del trapano e pertanto si può accet-
tare la datazione in epoca traianea o primo adrianea di Fuchs. 
Un altro rilievo conservato al British Museum, acquisito dalla collezione Strang-
ford nel 1864962, sembra riconducibile alla serie dei rilievi Loulè, nonostante l'esiguità 
del frammento non permette un sicuro inquadramento. Il frammento è relativo alla parte 
centrale inferiore di un rilievo che presenta un bordo inferiore costituito da un listello 
liscio sul quale corre la seguente iscrizione in caratteri greci capitali: 
 
[...]N ' ASKΛΗΠΙΟ • KAI • YG[ΙΕΙΑ] 
 
Nel campo figurativo si possono osservare sei zampe di cavallo, cui se ne deve 
aggiungere un'altra frammentaria nella parte destra, tutte conservate poco oltre lo zocco-
lo. In particolare ciò che denota l'appartenenza del frammento alla serie Loulè è la di-
stanza intercorrente tra la seconda e la terza zampa da destra e la resa delle zampe. In-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
960 Inv. 103.2. Homolle 1892, p. 338; Smith 1892-1904, III, p. 228, n. 2157; Fuchs 1959, p. 119, n. 6; 
Monaco 1996, p. 91.  
961 Catalogue de vente 1865, n. 38. 
962 Smith 1892-1904, III, pp. 229-230, n, 2159; Remy 1991, p. 34, nota 33. 
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fatti, si possono notare la secchezza dei fasci muscolari e la forma della parte terminale 
con lo zoccolo orlato da una sorta di peluria resa a piccoli tocchetti, elementi perfetta-
mente riscontrabili nelle repliche in cui è conservata questa porzione del rilievo. Dun-
que il frammento dovrebbe restituire le zampe posteriori dei primi tre cavalli e una pic-
cola parte dello zoccolo sinistro dell'ultimo. L'esemplare, proveniente da Trebisonda e 
probabilmente databile nella prima età imperiale, pone il problema dell'iscrizione, che 
lo connota evidentemente quale offerta votiva alla coppia divina Asclepio-Igea963.  
 
 
Fig. 102: Londra, British Museum. Frammento 





Fig. 103: Londra, British Museum. Frammento con zampe 
del tipo A (foto Museo). 
 
Il rilievo tipo B, noto, come nel tipo precedente, grazie alle repliche più comple-
te provenienti da Ercolano, capovolge l'orientamento della scena: una quadriga, rivolta 
verso destra, è guidata da un auriga di sesso femminile, come si deduce dai tratti addol-
citi del volto e dall'acconciatura, caratterizzata da due voluminose bande laterali anno-
date posteriormente in una coda piuttosto ampia, che si mantiene alta probabilmente per 
l'effetto del concitato movimento del carro. La donna, che nei gesti riproduce specular-
mente l'auriga del rilievo A, pur mantenendo una postura più dritta e salda, indossa un 
lungo peplo attico appuntato sulle spalle e un himation avvolto intorno ai gomiti. Anche 
i cavalli rispecchiano quelli del tipo precedente: tutti impennati ripetono ognuno di fian-
co all'altro la stessa posizione delle zampe anteriori mentre di quelle posteriori poggiano 
al suolo la destra. Mentre, dunque, la posizione del corpo e delle zampe testimonia qua-
si una reiterazione dello stesso animale per quattro volte, le teste sono alternate, poiché 
la prima e la terza sono ribassate, la seconda e la quarta rialzate. Di fronte alla quadriga 
è anche in questo caso un giovane, anch'egli nudo eccezion fatta per una clamide che 
porta appuntata sulla spalla destra. Il giovane, visto di prospetto rivolge lo sguardo ver-
so la quadriga mente sporge verso destra, stringe nella mano sinistra un lagobolon e con 
la destra cerca di tirare a sé l'ultimo cavallo mantenendogli le briglie. È necessario os-
servare, esattamente come nel caso dei rilievi tipo A, che, nonostante la gestualità 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
963 Sugli aspetti religiosi della città di Trebisonda vd. Olshausen 1990. 
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dell'auriga e del giovane sottintendano la presenza delle briglie, come descritto, queste 
ultime non sono rese nel marmo e dunque dovevano essere realizzate in modo diverso. 
Di questa serie esistono diverse repliche che qui elencheremo. Un frammento di 
rilievo, conservato a Budapest964, è stato ritenuto da Fuchs il più antico, dopo la replica 
Loulè, poiché databile all'inizio del I sec. a.C. Si tratta di un frammento, proveniente si-
curamente dall'Italia e forse da Roma, che riproduce parte dell'auriga e in effetti sembra 
ripetere esattamente la resa stilistica del rilievo Loulè, attraverso una delicata alternanza 
di pieghe più profonde e altre più sfumate, denunciando solo un lieve scarto cronologico 
rispetto all'esemplare più famoso.  
Altri frammenti sono conservati presso Villa Albani e due di questi sono stati ri-
condotti ad una stessa lastra, senza però godere di alcun dato di rinvenimento. Il primo è 
conservato nella Koffeehaus965 e ritrae la parte inferiore del giovane posto di fronte alla 
quadriga e alcune zampe anteriori dei cavalli. Il rilievo è stato fortemente restaurato e 
integrato, mentre un secondo frammento, che riproduce la stessa porzione del rilievo è 
stato murato nel giardino della villa966. Un terzo frammento, anch'esso murato nel giar-
dino967, conserva la parte superiore dell'auriga fino alla testa. I tre rilievi, datati dal Fu-
chs all'epoca tardo-repubblicana, non sembrano essere contemporanei. Il primo fram-
mento, infatti, può coincidere con la datazione dello studioso, per la sua resa secca ma 
accademica del panneggio mentre il secondo e il terzo sono più vicini alle repliche di 
Napoli, per gli effetti pittorici e chiaroscurali delle vesti, increspate virtuosamente e, 
dunque, databili nella seconda metà del I sec. d.C. 
Presso i Musei Vaticani, si conserva una replica piuttosto integra, pur presentan-
do restauri nella mano destra e nel volto dell'auriga e forti integrazioni nella parte infe-
riore e destra del rilievo968. Il frammento presenta delle differenze nella resa della crinie-
ra, molto più alta e fitta rispetto agli altri esemplari ma per lo spessore ridotto del rilievo, 
in alcuni tratti molto corsivo e segnato da una marcata linea di contorno, si può colloca-
re tra i prodotti di epoca augustea969. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
964 Museo delle Belle Arti, inv. 4796, Hekler 1929, p. 108, n. 99; Fuchs 1959, p. 119, n. 2; Monaco 1996, 
p. 91. 
965 inv. 687. Fuchs 1959, p. 119, n. 3; Villa Albani 1994, pp. 432-435, n. 534 (R. Neudecker). 
966 S.n. Helbig⁴ I, n. 803; Fuchs 1959, p. 119, n. 3; Monaco 1996, pp. 91-92, fig. 10; Villa Albani 1998, pp. 
343-344, n. 843 (H.-U. Cain). 
967 S.n. Fuchs 1959, p. 119, n. 3; Monaco 1996, pp. 91-92, fig. 9. Il rilievo non è più presente a Villa Al-
bani e non compare nei cataloghi delle antichità conservate in essa. 
968 Inv. 728. Homolle 1892, p. 338; Reinach 1912a, p. 413, n. 2; Amelung 1908, pp. 445-447, n. 263; Fu-
chs 1959, p. 119, n. 7; Monaco 1996, p. 91. 
969 Vedi ad esempio il rilievo di Telefo da Ercolano, cat. 24. Non concordo, quindi, con Fuchs 1959, p. 
120 che data il rilievo in età tardo-adrianea o antonina per il confronto con uno dei rilievi del Pireo. 
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Fig. 104: Budapest, Museo delle Belle Arti. Fram-





Fig. 105: Roma, Villa Albani, giardino. Frammento di 





Fig. 106: Roma, Villa Albani, giardino. Frammento 
di rilievo tipo B (da Monaco 1996, fig. 9). 
 
Fig. 107: Londra, British Museum. Frammento di rilie-
vo tipo B (foto Museo). 




Fig. 108: Roma, Musei Vaticani. Rilievo restaurato tipo B (da Monaco 1996, fig. 13). 
 
 
Fig. 109: Roma, Villa Albani, Koffeehaus. Frammento di rilievo fortemente restaurato tipo B (da Villa Albani 
1994). 
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Un'interessante replica, che deve aggiungersi di diritto agli elenchi di Fuchs e 
Monaco, è conservata al British Museum di Londra970. Di essa, acquistata presso la casa 
d'aste Sotheby's nel 1835, si conserva il bordo superiore, costituito da un listello liscio, 
esattamente come nel rilievo tipo A di Ercolano, e della parte figurativa rimane la testa 
dei quattro cavalli e la mano destra del giovane che ne tiene le redini. Pur nell'esiguità 
del frammento, si può notare una resa molto fine della criniera mediante sottili incisioni 
regolari, mentre la mano del giovane pone l'indice e il medio più in alto rispetto alle al-
tre dita, a differenza della replica Loulè, dove tutte le dita sono allineate. Inoltre il muso 
del quarto cavallo, quello visibile più in profondità, è più corto rispetto alle altre repli-
che. Il rilievo, per la resa delle ciocche delle criniere e per i delicati chiaroscuri della 
muscolatura dei cavalli, può datarsi verso la fine del I sec. a.C. 
Presso il Palazzo dei Conservatori abbiamo già descritto un esemplare antonino 
del tipo A. Nello stesso museo si conservano due frammenti già ritenuti parte di una 
stessa lastra971, poiché, come il frammento del tipo A, provengono dagli Horti sull'E-
squilino. Il primo frammento972 conserva il bordo inferiore, costituito da un listello li-
scio che fa da cornice e continua anche lateralmente, dopo il quale si imposta una gola 
rovescia e un altro listello liscio, e inoltre nel campo figurativo rimane parte del carro, la 
veste dell'auriga e il primo cavallo. Il secondo frammento973 invece presenta la parte su-
periore del giovane clamidato, fino alla zona del ventre e conserva parte sia del bordo 
superiore sia di quello destro, in entrambi i casi piatto e senza alcuna decorazione. Dun-
que, come già chiarito da Monaco974, i due rilievi non fanno parte di una stessa lastra, 
poiché il bordo, molto particolare e poco attestato del primo frammento non ricorre sul 
secondo, costituendo pertanto un ostacolo insormontabile per la loro connessione. Il 
primo frammento per la resa della criniera del cavallo e della veste dell'auriga ricorda 
fortemente la lastra del Vaticano, collocandosi in età augustea, datazione che può essere 
proposta anche per il secondo frammento, che nella resa piatta delle pieghe ricorda l'e-
semplare della Koffeehaus di Villa Albani. 
Un'ultima replica975, presentata di recente da Maria Chiara Monaco, è custodita 
presso gli Uffizi di Firenze976. Il frammento conserva i primi due cavalli della quadriga e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
970 Inv. 401.1. British guide 1876, n. 47; Smith 1892-1904, I, p. 373, n. 815. 
971 Reisch 1890,  p. 51, nota 3; Homolle 1892, p. 340; Stuart Jones 1926, p. 98, n. 39a; Fuchs 1959, p. 119, 
n. 4a. 
972 inv. 2004 (parte con carro), Elenco dei rinvenimenti 1875, p. 247, n. 5; Reisch 1890,  p. 51; Homolle 
1892, p. 339 n. 2; Stuart Jones 1926, p. 98, n. 39a; Fuchs 1959, p. 119, n. 4a; Stefanidou-Tiveriou 1979, 
pp. 100 ss.; Monaco 1996, pp. 89-90. 
973 Inv. 2823 (parte con giovane), Elenco dei rinvenimenti 1875, p. 247, n. 6; Reisch 1890,  p. 51, nota 3; 
Homolle 1892, p. 340; Stuart Jones 1926, p. 98, n. 39a; Fuchs 1959, p. 119, n. 4a; Stefanidou-Tiveriou 
1979, pp. 101 ss.; Monaco 1996, pp. 89-90. 
974 Monaco 1996, pp. 90-91. 
975 Villa Albani 1994, n. 534, nota 1 (R. Neudecker), ritiene di dover aggiungere all'elenco delle repliche 
un esemplare a Kansas City, il quale tuttavia non esiste o forse l'autore ha confuso il rilievo da Vico 
Equense come replica di questo tipo, vd. infra. 
976 Inv. 539. Zannoni 1817-24, II, p. 150 ss., n. 86; Dütschke 1874, p. 176, n. 354; Reisch 1890, p. 50; 
Amelung 1897, p. 84, n. 123; Reinach 1912a, p. 45; Mansuelli 1958, p. 38, n. 12; Fuchs 1959, p. 119, n. 
	  	   220	  
la mano sinistra dell'auriga. Tuttavia oltre il secondo cavallo non si scorge alcuna trac-
cia della presenza di altri e il limite destro della lastra sembra essere quello originale. 
Dunque, il rilievo, proveniente probabilmente da Roma e acquisito nelle collezioni del 
Museo nel 1699 per volontà testamentaria del suo precedente proprietario, il Canonico 
Apollonio Bassetti977, è stata considerata una Umbildung, come giustamente proposto da 
Fuchs, dal momento che l'intera parte destra del rilievo, comprensiva del giovane e di 
due cavalli è eliminata. In realtà di recente Neudecker ha ritenuto il rilievo fiorentino 
troppo distante dal tipo noto attraverso i rilievi Loulè e per questo non annoverabile tra 
le repliche della serie. Tuttavia il frammento, pur costituendo una variante più che una 
Umbildung, riproduce, in uno stile molto accademico, che annulla quasi totalmente gli 
effetti chiaroscurali della muscolatura dei cavalli, collegabile all'età augustea, le fattezze 
dei primi due cavalli e la posizione della mano dell'auriga e pertanto si può annoverare 
tra le repliche del tipo. 
 
 
Fig. 110: Roma, Palazzo dei Conservatori. Rilievo tipo B (da 
Monaco 1996, fig. 5). 
 
Fig. 111: Roma, Palazzo dei Conservatori. Ri-
lievo tipo B (da Monaco 1996, fig. 5). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9; Frel 1969, p. 31, n. 171; Frel, Kingsley 1970, p. 201, n. 6; Mitropoulou 1977, p. 66, n. 129; Stucky 
1984, p. 39 nota 187; Villa Albani 1994, n. 534, nota 1 (R. Neudecker); Monaco 1996, pp. 85-86, fig. 1.  
977 Monaco 1996, p. 95, con ampia discussione. 
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Fig. 112: Firenze, Uffizi. Variante del tipo B (da Monaco 1996, fig. 1). 
 
 
Fig. 113: Atene, Museo del Pireo. Rilievo con ratto di Iole. 
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Un'Umbildug deve invece considerarsi un rilievo rinvenuto nel carico del Pireo 
insieme ai frammenti del tipo A978. Si tratta di una lastra circondata da uno spesso bordo 
rialzato e legato al campo figurativo attraverso una modanatura, nel quale è utilizzato il 
medesimo modello noto per i rilievi Loulè tipo B. Infatti la lastra riproduce la stessa 
quadriga, guidata, però, da un uomo, che tiene le briglie - stavolta rese a rilievo nel 
marmo - dei cavalli con la sinistra, mentre con la destra stringe a sé una donna. Di fron-
te il giovane con lagobolon è tramutato in Hermes attraverso la sostituzione dell'attribu-
to pastorale con un caduceo. Il rilievo raffigura, infatti, l'episodio mitico del rapimento 
di Iole da parte dell'eroe Eracle979. 
A questo punto risulta necessario affrontare la discussione critica inerente, da un 
lato, a differenza di altri schemi iconografici, all'esegesi della scena rappresentata, che 
non si presta ad una semplice soluzione, e dall'altro alla ricostruzione dei modelli origi-
nari e del repertorio figurativo di epoca greca cui la serie Loulè fa riferimento. 
L'ambito tematico cui appartengono i due rilievi è stato individuato fin dai primi 
studi, con riferimento alle divinità astrali, poiché nel repertorio figurativo greco sono 
molto diffuse rappresentazioni che si caratterizzano per la presenza della quadriga. Tut-
tavia, nel caso specifico dei rilievi Loulè risulta più ardua l'identificazione a causa 
dell'ambiguità iconografica dei personaggi - se pensiamo all'auriga del tipo A, varia-
mente interpretato come uomo o donna - e della quasi totale assenza di attributi, che, 
probabilmente in origine dipinti come le briglie, dovevano facilitare la comprensione in 
antico delle scene. Charles Picard980 in una lunga disamina, accolta da Fuchs981, ha pro-
posto di identificare nel rilievo A Hemera, il Giorno, preceduta da Phosphoros, la stella 
del mattino, cui si contrappongono nel tipo B Nyx, la Notte, ed Hesperos, la stella della 
sera, mentre Karusu982 ha invertito le rappresentazioni. Al contrario Homolle ha preferi-
to riconoscere nel tipo A Helios983, cui è stato abbinato Phosphoros984, Hermes985 o Fe-
tonte986, e nel tipo B Eos987. Stefanidou-Tiveriou988 ha proposto di riconoscere nell'auriga 
del tipo B Selene ed Endimione nel giovane clamidato che segue la quadriga, mentre 
Amelung e Stuart Jones hanno pensato a Cefalo989. Secondo Neudecker990 e poi Cain991, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
978 Atene, Museo del Pireo. Inv. 2120, Becatti 1940, pp. 83 ss.; Fuchs 1959, p. 119, n. 10; Stefanidou-
Tiveriou 1979, pp. 30 ss., n. 44; LIMC V (1990), s.v. Hermes, p. 324, n. 443 (G. Siebert); Monaco 1996, 
p. 92, fig. 14. 
979 Ne esiste una replica a Venezia in collezione Weber, Sperti 2004, al quale si rimanda per l'inquadra-
mento del tema iconografico. 
980 Picard 1946-48 
981 Fuchs 1959, p. 123. 
982 LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 908, n. 15 (S. Karusu). 
983 Homolle 1892, p. 336. 
984 Keil 1929, c. 41, n. 13; Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 149; LIMC III (1986), s.v. Eos, p. 752, n. 23 (C. 
Weiss); LIMC V (1990), s.v. Helios, p. 1014, n. 92 (N. Yalouris). 
985 Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 150; LIMC V (1990), s.v. Helios, p. 1014, n. 92 (N. Yalouris). 
986 Amelung 1908, p. 447; Stuart Jones 1926, p. 118, n. 70a. 
987 Homolle 1892, p. 336. Così anche Amelung 1908, p. 447; Hekler 1929, pp. 108-110, n. 99; Keil 1929, 
c. 41, n. 13; Stuart Jones 1926, p. 98, n. 39a. 
988 Stefanidou-Tiveriou 1979, p. 150.  
989 Amelung 1908, p. 447; Stuart Jones 1926, p. 118, n. 70a. 
990 Villa Albani 1994, pp. 432-435, n. 534 (R. Neudecker). 
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che di recente hanno studiato i frammenti di Villa Albani, la quadriga della serie tipo A 
deve essere guidata da Helios e una riprova di questa ipotesi è fornita dalla presenza, 
sulla replica di Ercolano, di una statua di Apollo, mentre sul tipo B dovrebbe esserci il 
suo paredro, individuato in Selene, cui si lega Endimione. Infine Maria Chiara Mona-
co992 ha proposto con buone argomentazioni di riconoscere nella lastra A Helios ed 
Hermes e nella lastra B Selene ed Hesperos.  
L'elemento più rilevante dal quale è necessario partire è costituito dal riconosci-
mento quale uomo dell'auriga del rilievo A, che comporta inevitabilmente un'identifica-
zione come Helios. Il dio del sole è noto su numerose raffigurazioni vascolari a partire 
dall'epoca classica, spesso o quasi sempre nelle vesti di un auriga che guida una quadri-
ga993. A Berlino, tuttavia, si conserva un altare circolare, datato tra II e I sec. a.C., pro-
veniente da Pergamo, sul quale è rappresentata una quadriga rivolta verso sinistra, che 
ricorda molto quella di tipo A. La quadriga non presenta alcun auriga ma al suo posto è 
un simbolo astrale, probabilmente un sole994. In effetti solitamente nella produzione va-
scolare greca e magnogreca il dio è accompagnato da un simbolo solare995. D'altronde, 
però, la presenza o meno del simbolo solare non può pregiudicare l'identificazione del 
personaggio quale Helios996, dal momento che l'unica divinità astrale di sesso maschile, 
che guida una quadriga è proprio il dio del Sole997. Inoltre sulla lastra di Ercolano è pre-
sente una variante, il carro e i personaggi muovono verso un pilastro sormontato da 
un'immagine arcaistica di Apollo, divinità legata ad Helios.  
Alla figura di Helios della lastra A si contrappone sulla lastra B un auriga di ses-
so femminile. Nella pittura vascolare greca, nella quale spesso è riportata l'indicazione 
del nome, personaggi femminili alla guida di carri trainati da due o quattro cavalli pos-
sono essere Nyx, Eos o Hemera998. Non a caso in questi termini si sono espressi finora 
gli studiosi. A queste figure c'è da aggiungere Selene, ritenuta di recente da Monaco la 
più idonea a ricoprire il ruolo di divinità astrale contrapposta ad Helios999. Voglio pre-
mettere che qualunque identificazione soprattutto riguardante l'auriga del tipo B si 
muove su prove e supposizioni poco salde e difficilmente dimostrabili, a causa dell'e-
strema rarità di attestazioni di questo tipo e delle labili se non indistinte connotazioni 
che permettono di differenziare una divinità dall'altra. Inoltre va tenuto conto che sono 
utilizzati termini di paragone che travalicano i secoli, gli ambiti socio-culturali e le tipo-
logie di materiali e per questo non è sempre facile ricucire il filo dei rapporti. Ora, l'i-
dentificazione più recente che riconosce nell'auriga del tipo B Selene è valida ma credo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
991 Villa Albani 1998, p. 343, n. 843 (H.-U. Cain). 
992 Monaco 1996, pp. 96-97. 
993 Vd. LIMC V (1990), s.v. Helios (N. Yalouris) e Kratzmüller 2009. Vd. inoltre Matern 2002 per le rap-
presentazioni figurative di Helios e Ehrhardt 2004 per le attestazioni del Partenone. 
994 Inv. AvP VII 420. Berges 1986, p. 87; Bergmann 1998, p. 53, la quale collega l'altare alla diffusione in 
epoca ellenistica del culto degli astri. 
995 LIMC V (1990), s.v. Helios, p. 1033 (N. Yalouris). 
996 Monaco 1996, p. 96. 
997 Kratzmüller 2009, p. 113. 
998 Kratzmüller 2009. 
999 Monaco 1996, p. 97. 
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improbabile in questo contesto. Come la stessa autrice riporta, l'immagine convenziona-
le di Selene nella pittura vascolare greca concepisce la dea in groppa ad un cavallo o ad 
un mulo, solitamente a cavalcioni1000, nonostante esistano anche alcune testimonianze di 
Selene nella quale la dea è posta alla guida di un carro1001. In realtà però è Nyx la con-
troparte più idonea e più attestata di Helios1002, per lo più sui vasi greci poiché le rappre-
sentazioni in pietra nelle quali due carri chiudono lo spazio temporale in cui si svolge la 
scena restano senza sicure identificazioni. Si veda ad esempio una pyxis del British Mu-
seum 1003 sulla quale sono rappresentati Nyx su biga ed Helios su quadriga mentre Selene 
è a cavalcioni su un cavallo. Un'immagine simile compare anche nella decorazione di 
un coperchio di un'altra pyxis di Berlino1004.  
Sul Partenone ad Helios è contrapposta Selene1005. Le metope del lato Nord 
dell'edificio conservano, infatti, una figura maschile su carro che emerge dal suolo, 
mentre nell'angolo opposto è Selene rappresentata come spesso avviene a cavalcioni su 
un animale, un cavallo o un asino. Ugualmente sul frontone orientale la scena centrale 
che raffigura la nascita di Atena è incorniciata su di un lato da una quadriga che sorge 
dal suolo guidata da una figura maschile e sull'altro da una quadriga che scompare nel 
suolo guidata da una figura femminile. Anche in questo caso si parla solitamente di He-
lios e Selene, nonostante la figura femminile diverga sostanzialmente dallo schema fi-
gurativo adoperato per le metope.  
Le motivazioni che portano alla rappresentazione di Selene derivano proprio dal-
la sua funzione: Nyx come Helios sono sempre rappresentati in corsa, in un movimento 
concitato dovuto alla loro funzione di portatori di luce e oscurità, nel ciclo quotidiano 
del giorno e della notte; Selene al contrario, pur rappresentando un corpo celeste, la Lu-
na, al pari di Helios, il Sole, è sempre rappresentata in una posa più statica. Dunque, dal 
momento che le due lastre hanno un significato univoco e reciproco poiché costituisco-
no dei pendants, è necessario immaginare che ad Helios si contrapponga una figura che 
più di altre è rappresentata come auriga e accompagna sempre Helios, vale a dire Nyx. 
La parte più problematica delle lastre è costituita dai giovani che precedono il 
carro. Per quanto riguarda la lastra A, Monaco ha preferito propendere per un'identifica-
zione legata ad Hermes, grazie al confronto costituito dalla "Tomba di Persefone" a 
Vergina1006. Proprio grazie a questo confronto è possibile ipotizzare che il giovane di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1000 LIMC II (1984), s.v. Astra, pp. 909-911 (S. Karusu); LIMC VII (1994), s.v. Selene/Luna, pp. 706-708 
(F. Gury); LIMC VIII (1997), s.v. Stellae, p. 1182 (F. Gury). 
1001 Interno di una kylix del Pittore di Brygos a Berlino, inv. F2293, LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 912, n. 
93 (S. Karusu). L'autrice riporta anche la presenza di Selene nel frontone Est del Partenone, vd. su questo 
di recente Williams 2013.  
1002 Kratzmüller 2009, p. 114. 
1003 LIMC V (1990), s.v. Helios, n. 108 (N. Yalouris); Kratzmüller 2009, p. 110, fig. 5; Williams 2013, p. 
37, fig. 36. 
1004 LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 907, n. 8 (S. Karusu). 
1005 Su questo argomento vd. Ehrhardt 2004. 
1006 Andronicos 1992, p. 90, fig. 49e; Brecoulaki 2006, pp. 77-99; quest'ultima a p. 81 sottolinea come 
Hermes non compaia nelle fonti riguardanti il ratto di Persefone né spesso nelle raffigurazioni, eccezion 
fatta per alcuni esempi citati dall'autrice. 
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questa lastra non fosse provvisto di alcun attributo ma stringesse nelle mani le briglie 
dei cavalli. Si può tuttavia aggiungere come confronto uno dei pirati tirreni in fuga, pre-
sente sul fregio del monumento di Lisicrate, eretto per la vittoria agonistica del 335-4 
a.C.1007 Il pirata è rappresentato mentre corre verso sinistra, ha la gamba destra avanzata 
che funge da perno, mentre la sinistra è ritratta e sollevata. Il busto è visto interamente 
di prospetto e il capo, molto frammentario, doveva essere rivolto all'indietro. Nella con-
citazione della corsa il pirata solleva e apre in un gesto ampio e arioso entrambe le brac-
cia. 
Esistono, inoltre, delle riproduzioni vascolari nelle quali è Hermes a condurre il 
carro del sole, come due oinochoai apule del Gruppo di Helios1008 ed il cratere a colon-
nette del Gruppo Boreas-Firenze1009. Hermes ad esempio compare anche nella Umbil-
dung del Pireo con il ratto di Iole. Credo, tuttavia, che, come nel caso dell'auriga del ti-
po B, si debba preferire un'identificazione legata alla personificazione degli dei astrali 
per la frequenza della sua ricorrenza nella cultura figurativa greca. Infatti, sia nelle te-
stimonianze vascolari sia nelle fonti antiche Helios è accompagnato da Phosphoros o 
Eosphoros, la stella del mattino. Spesso Phosphoros è rappresentato nelle vesti di un 
giovane cavaliere con fiaccola nelle mani, come ad esempio su un cratere a volute da 
Ruvo al Museo di Napoli, dove il dio è posto di fronte ad Helios1010, e su uno skyphos 
sempre da Ruvo al museo di Jatta1011, altre volte invece ha le sembianze di un giovane 
alato, come accade su un cratere a volute di Monaco1012.  
A supporto di questa identificazione può giovare anche la testimonianza delle 
fonti letterarie. Da Omero sappiamo che Eosphoros accompagnava e anticipava il sor-
gere del sole1013, Virgilio invoca Lucifer, termine latino usato per esprimere la stessa di-
vinità, affinché conduca il giorno precedendolo1014, mentre Ovidio, al contrario, indica 
che Lucifer precede Aurora1015 e secondo Lucano il sole mette in fuga le stelle eccezion 
fatta per Lucifer1016. 
Appare dunque chiaro come l'unica figura che possa completare la raffigurazio-
ne di Helios sia la stella del mattino, Phosphoros, come è evidente dalle testimonianze 
vascolari ma soprattutto dalle fonti greche e latine. Alla figura di Phosphoros deve le-
garsi, sull'altro rilievo, Hesperos, la stella della sera. In questo caso, tuttavia, non sono 
numerose le testimonianze iconografiche certe. Si può citare una pelike conservata a 
San Pietroburgo1017, dove sul lato destro è un personaggio femminile a cavallo, precedu-
to da un giovane clamidato che ne trattiene le briglie. D'altro canto la documentazione 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1007 Su questo vedi soprattutto Ehrhardt 1993; Alemdar 2000. 
1008 LIMC V (1990), s.v. Helios, p. 1013, n. 78 (N. Yalouris). 
1009 LIMC V (1990), s.v. Helios, p. 1013, n. 72 (N. Yalouris). 
1010 LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 918, n. 74 (S. Karusu). 
1011 LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 918, n. 75 (S. Karusu). 
1012 LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 918, n. 76 (S. Karusu). 
1013 Il. 23, 226-227. 
1014 Verg. ecl. 8, 17; Aen. 2, 801-802; 3, 588-589. 
1015 Ov. her. 18, 112. 
1016 Lucanus 1, 232. 
1017 Inv. St 1793. LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 919, n. 83 (S. Karusu). 
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letteraria fornita dalle fonti antiche lega anche in questo caso la stella all'inizio della se-
ra. Sappiamo infatti dalle fonti che Hesperos annuncia la sera, poiché è la prima stella 
visibile prima che arrivi la notte1018. Inoltre Omero racconta come egli fosse la più bella 
di tutte le stelle1019 e non a caso a Pompei nelle case di Gavio Rufo1020, Fabio Rufo1021, di 
Apollo1022 e dei Guerrieri1023 e ad Ercolano, forse nella Basilica1024, è rappresentata una 
gara di bellezza tra Hesperos, che significativamente porta in alcuni casi un lagobolon o 
uno scettro, e Venere, il cui giudice è Apollo o Dioniso. Pertanto anche la presenza del 
lagobolon nelle mani della divinità astrale è spiegabile in base ad un'iconografia che ha 
origine probabilmente in età ellenistica. 
È necessario infine sottolineare che già nel VI sec. a.C.1025 si era giunti alla con-
clusione che Phosphoros ed Hesperos fossero un'unica entità, comportando forse in al-
cuni casi la raffigurazione di una sola personificazione. In realtà ciò che gli antichi per-
cepivano come una stella altro non era che il pianeta Venere, che per la sua orbita è 
chiaramente visibile, con una forte luminosità, poco prima dell'alba e poco dopo il tra-
monto. Forse non è un caso se Platone1026, nell'illustrare i corpi celesti cui sono attribuiti 
nomi di divinità, dice che la stella del mattino e la stella della sera corrispondono allo 
stesso astro e sono votate ad Afrodite, mentre un altro astro, che possiede la medesima 
orbita del sole e della stella di Afrodite è dedicato ad Hermes. 
Dunque, la riproduzione figurativa delle due personificazioni astrali non ha una 
grande diffusione e non è supportata da testimonianze certe. Si deve, tuttavia, notare 
come Phosphoros ed Hesperos ad un certo punto, tra l'età ellenistica e quella romana, 
vengano assimilati prima ad Eroti per mezzo del loro attributo costituito dalla fiaccola, 
ma soprattutto successivamente ai Dioscuri, Castore e Polluce, i quali simboleggiano la 
metà diurna e notturna della giornata1027. Pertanto l'immagine di giovani clamidati ri-
specchia quella spesso adoperata per i gemelli figli di Zeus.  
I rilievi della serie Loulè secondo questa ricostruzione rappresenterebbero per-
sonificazioni di divinità astrali: Phosphoros seguito dalla quadriga di Helios, cui si con-
trappone Hesperos seguito dalla quadriga di Nyx. Resterebbe da delineare la cornice 
cronologica e culturale entro la quale questa doppia iconografia è stata concepita.  
Come abbiamo descritto precedentemente, le rappresentazioni di divinità astrali 
sono poco diffuse nella cultura figurativa greca, nonostante abbiano una discreta atte-
stazione nelle fonti letterarie. È solo a partire dal IV sec. a.C., e soprattutto in età elleni-
stica, che si intensificano le rappresentazioni di personificazioni. La teoria formulata da 
Fuchs, secondo la quale i rilievi della serie Loulè sarebbero delle Neuschöpfungen di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1018 Verg. ecl. 6, 86; Claud. rapt. Pros. 2, 361-364; Auson. Mosella 192-193. 
1019 Il. 22, 318. 
1020 Museo Archeologico di Napoli, inv. 9449. Richardson 2000, p. 169. 
1021 In situ. Richardson 2000, p. 162. 
1022 In situ. Caso 1991; Richardson 2000, p. 188. 
1023 In situ. Richardson 2000, p. 105. 
1024 Museo Archeologico di Napoli, inv. 9239. Richardson 2000, p. 90. 
1025 La scoperta è attribuita a Parmenide o Pitagora. 
1026 Plat., Epin. 987b, 2-5. 
1027 LIMC VIII (1997), s.v. Stellae, p. 1182 (F. Gury). 
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epoca tardo-ellenistica, elaborate nell'ambiente culturale neoattico intorno alla fine del 
II sec. a.C. sulla base di diversi modelli precedenti, è ancora pienamente condivisibi-
le1028. Credo tuttavia che un ruolo importante nell'ambito delle scelte tematiche derivi 
dalla cultura religiosa ellenistica, di cui è testimonianza la nota processione di Tolomeo 
II Filadelfo ad Alessandria1029. La processione si svolse, come sappiamo dalla descrizio-
ne presente in un passo di Callisseno di Rodi riportato in Ateneo1030, nella prima metà 
del III sec. a.C. ad Alessandria alla presenza di delegazioni di vari regni e poleis del 
mondo greco per mettere in scena una rappresentazione dell'origine del potere regale, al 
fine di una sua giustificazione e una collocazione nella società1031. Ad aprire e chiudere 
le manifestazioni legate agli dei, la cui parte principale è svolta da Dioniso, e ad Ales-
sandro divinizzato, figurano Phosphoros ed Hesperos1032, in qualità di personificazione 
teomorfe, che idealmente chiudono lo spazio temporale in cui avviene la processione. 
Questa importante testimonianza letteraria del primo ellenismo attesta per la prima volta 
il culto di divinità astrali, che in epoca ellenistica e romana troveranno una certa diffu-
sione1033, giustificando a pieno il tema iconografico presente sulle lastre neoattiche. Tut-
tavia, non si può neanche escludere che le due lastre figurassero ai lati di un'altra com-
posizione, come ad esempio un corteo di divinità, ma purtroppo, tale ipotesi rimane una 
semplice suggestione dal momento che i rilievi tipo Loulè sono stati trovati in contesti 
piuttosto disturbati - qualora non provengano da collezioni antiquarie - e mai su suppor-
ti diversi da lastre, come crateri o altari, che pure avrebbero permesso di aggiungere 
qualche notazione importante. Ciò che è certo è la combinazione dei due tipi di rilievi, 
che duplicano, variandola, una stessa iconografia, secondo un gusto per la ripetizione 
ben documentato nell'ambito delle decorazioni scultoree di ambito privato1034. 
Resta ora da arricchire l'analisi tipologica di questa complessa iconografia attra-
verso una ricerca dei modelli di epoca greca cui gli scultori neoattici del II sec. a.C. 
hanno potuto attingere nell'elaborazione dei due Bildtypen. Per quanto riguarda la rap-
presentazione dei cavalli, è necessario notare l'accentuata secchezza e snellezza delle 
zampe posteriori e la loro disposizione accavallata, che quasi sovrappone le varie sago-
me. Questa scelta compositiva deriva dalla volontà di rendere prospetticamente una 
schiera di cavalli idealmente posti lungo una stessa linea, che, qualora rappresentati ti 
profilo, figurerebbero perfettamente sovrapposti1035. Una resa simile del cavallo è pre-
sente sul famoso rilievo di Dexileos1036 e su una serie di rilievi dello stesso ambito cro-
nologico o poco posteriori1037. Per quanto riguarda il rilievo tipo B la cornice cronologi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1028 Fuchs 1959, p. 123. 
1029 Sulla processione vd. Dunand 1981, pp. 13-40; Rice 1983; Coarelli 1990; Köhler 1996, pp. 181-185; 
Walbank 1996, pp. 121-125; Thompson 2000; Caneva 2010. 
1030 Athen., 5, 197C-203B. 
1031 Caneva 2010, p. 173. 
1032 Athen. 5, 197D. 
1033 Fuchs 1959, p. 123; Bergmann 1998. 
1034 Su questo fenomeno della duplicatio vd. Bartmann 1988. 
1035 Sulle rappresentazioni di quadrighe e sulla resa prospettica vd. Schollmeyer 2001, con bibl. 
1036 Su questo rilievo e la sua recezione vd. soprattutto Frel 1969; Frel, Kingsley 1970; Ensoli 1987. 
1037 Monaco 1996, p. 97. 
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ca entra la quale si inserisce la nascita del modello cui si è attinto per la creazione della 
quadriga è circoscrivibile nell'arco degli anni iniziali del IV sec. a.C. Rappresentazioni 
di quadrighe rivolte verso destra sono molto comuni fin dall'epoca arcaica, sia nelle 
produzioni vascolari, sia nei rilievi votivi o pubblici. Tuttavia per ciò che concerne il 
modo di rappresentazione prospettica dei cavalli sono individuabili due esemplari, che 
forniscono i maggiori elementi di confronto. Un rilievo rinvenuto a Cirene1038, databile 
agli inizi del IV sec. a.C., riproduce un auriga di sesso maschile, che dispone le braccia 
in un modo molto simile a quello di Nyx della lastra B, mentre i cavalli mostrano un 
adattamento più sapiente dei musi poiché progressivamente muovono leggermente la 
fronte verso lo spettatore. Altresì il gioco delle zampe posteriori, che prevede la zampa 
destra fissa a terra e la sinistra sollevata, è ripetuto allo stesso modo, attraverso però 
l'accentuazione del rilievo in corrispondenza del progressivo aumento di profondità. Il 
carro sul rilievo di Cirene al contrario è visto di tre quarti, seguendo la resa dei cavalli, 
mentre nei rilievi Loulè ciò non accade mai.  
Il rilievo che, tuttavia, fornisce maggiori indicazioni circa il modello d'origine 
della lastra di tipo B della serie Loulè è costituito da una lastra probabilmente di caratte-
re votivo conservata a Kansas City, ma attestata già presso Villa Giusso a Vico Equen-
se1039. In un campo figurativo, bordato sui lati lunghi da uno spesso listello liscio, com-
pare una quadriga, il cui carro, visto interamente di profilo, come nei rilievi Loulè, è 
guidato da una figura probabilmente femminile, vestita con chitone e himation avvolto 
intorno ai gomiti e passante dietro la schiena. La figura trova molti punti di contatto con 
l'auriga della lastra tipo B, nel tipo di abbigliamento - specialmente nel suo modo di di-
sporsi lungo il corpo - e nella postura. I cavalli sono allineati esattamente come descritto 
per i rilievi Loulè tipo B e per la lastra di Cirene. Nella posizione delle teste degli ani-
mali, tuttavia, si può riscontrare una maggiore somiglianza rispetto agli esemplari 
neoattici: non si nota una progressiva torsione in senso orizzontale verso l'osservatore, 
come nel caso del rilievo di Cirene, bensì una diversa disposizione in senso verticale, 
che riproduce in modo del tutto identico quella presente nei rilievi Loulè. La testa degli 
animali presenta anche un ciuffo bipartito liberamente reso, poiché ricade in avanti o di 
lato e si stacca dalla linea precisa della criniera e anche in questo dettaglio, spesso pre-
sente nei rilievi della prima metà del IV sec. a.C.1040, è confrontabile con i rilievi Loulè. 
Il rilievo di Kansas City è stato datato alla fine del V sec. a.C., ma credo che per la tipo-
logia di quadriga sia più corretta una datazione nei primi anni del IV sec. a.C.  Il perso-
naggio che guida la quadriga è stato identificato quale personificazione di Helios. 
Per quanto concerne la lastra tipo A rivolta verso sinistra, la resa dei cavalli e gli 
effetti prospettici sono i medesimi riscontrati sulla lastra B. In questo caso, però, è pos-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1038 Cirene, Museo. Dalla zona dell'Agorà. Goodchild 1971, p. 149, fig. 110; Luni 1976, pp. 265-266, fig. 
35; Monaco 1996, p. 97. 
1039 Nelson Atkins Museum of Fine Arts, inv. 45:32/7. Mingazzini, Pfister 1946, pp. 189-190, tav. 36, 
127; Frel, Kingsley 1970, p. 201, n. 5, tav. 11, 2; Stähler 1978; LIMC V (1990), s.v. Helios, n. 90 (N. 
Yalouris); Comella 2002, p. 228, n. Vico Equense 1; Comella 2008, pp. 163-167, 184, 186, fig. 3; Comel-
la 2011, pp. 53-56, 97-98, fig. 12; Comella 2012, p. 318. 
1040 Monaco 1996, p. 86, nota 19. 
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sibile proporre un'analisi dei modelli ancora più accurata. Esistono infatti tre rilievi da-
tati datati tra l'inizio del IV sec. a.C. e poco dopo che ritraggono una gara di apobates. 
Questa gara faceva parte delle grandiose Panatenee, le feste che si svolgevano ad Atene 
in onore della dea poliade della città. L'apobates concorreva nelle gare ippiche e doveva 
cimentarsi in un esercizio di agilità e di velocità, che consisteva nel discendere dal carro 
in corsa - ἀποβαίνειν - e risalirvi - ἀναβαίνειν -, indossando al contempo l'armatura1041. 
La più importante attestazione figurativa1042 a rilievo di questa gara è costituita dal fre-
gio dei lati Nord e Sud del Partenone1043. Tuttavia, sull'esempio del monumento fidiaco 
furono creati rilievi probabilmente di carattere votivo, che dovevano celebrare le vittorie 
degli atleti. I primi esempi, collocabili cronologicamente poco dopo il Partenone, sono 
testimoniati da un frammento, proveniente da Oropos1044, che conserva la porzione di 
rilievo dove sono presenti l'auriga e l'apobates. Comunque, ciò su cui è importante por-
re l'attenzione in questa sede è la diffusione di un modello iconografico, probabilmente 
utilizzato a scopo votivo ed elaborato agli inizi del IV sec. a.C., il quale sarà più volte 
replicato, come testimoniano tre rilievi. Il più importante di questi è un rilievo rinvenuto 
sull'Acropoli di Atene1045, il quale presenta una quadriga rivolta verso sinistra, guidata 
da un auriga che in tutto ricorda lo schema compositivo dei rilievi Loulè tipo A: chitone 
altocinto a maniche corte, braccio destro teso e prominente, braccio sinistro piegato e 
ritratto e capelli voluminosi resi a piccoli riccioli. Proprio come nei rilievi neoattici non 
vi è alcuna presenza delle briglie, rese probabilmente in pittura. Anche i cavalli e il car-
ro richiamano in tutto la serie Loulè: si veda la rappresentazione interamente di profilo 
delle ruote e l'alternanza ritmica e cadenzata delle zampe posteriori dei cavalli. Inoltre 
anche la disposizione dei musi degli animali è la stessa, soprattutto per quanto concerne 
quelli posti esternamente. Il rilievo ateniese, altresì, rappresentando un gara di apobatai, 
mostra un guerriero nudo dotato di elmo e scudo nell'atto di scivolare giù dal carro. Tut-
tavia, eliminando questa figura, emerge chiaramente il modello cui hanno attinto gli 
scultori neoattici per la creazione della composizione che ha come protagonisti Helios e 
Phosphoros.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1041 Müller 1996; Fehr 2011, pp. 52-67; Neils, Schultz 2012. 
1042 Sull'iconografia degli apobates vd. Schultz 2007. 
1043 Su questa parte del fregio vd. Brommer 1977, pp. 221-222; Himmelmann 1990, p. 56, n. 112; Berger, 
Gisler-Huwiler 1996, pp. 69-86, 124-131; Neils 2001, pp. 138-141; Fehr 2011, pp. 52-67; Neils 2012.  
1044 Atene, Museo Nazionale, inv. 1391. Svoronos 1908-37, pp. 340-341, n. 1391; Dohrn 1957, p. 36; Mi-
tropoulou 1977, p. 67, n. 132; Edelmann 1999, p. 225, n. H2; Comella 2002, pp. 73, 216, n. Oropos 3; 
Kaltsas 2002, p. 139, n. 265. 
1045 Atene, Museo dell'Acropoli, inv. 1326. Casson 1912-21, pp. 227-228; Thompson, Wycherley 1972, p. 
121, tav. 66a; Brouskari 1974, pp. 23-24, fig. 13; Comella 2002, p. 131; Kosmopoulou 2002, p. 211, n. 43. 
 
	  	   230	  
	  
Fig.	  114:	  Londra,	  British	  Museum.	  Rilievo	  votivo	  con	  quadriga	  (foto	  Museo). 
 
 
Fig. 115: Atene, Museo dell'Acropoli. Base votiva con quadriga (da Kosmopoulou 2002, fig. 64). 
 
Il rilievo dell'Acropoli di Atene costituisce quindi la riproduzione di un modello 
creato all'inizio del IV sec. a.C. e più volte riprodotto, come testimonia la presenza di 
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una seconda base votiva rinvenuta nell'Agorà della stessa città1046. Un terzo rilievo, sta-
volta entro cornice architettonica, è stato rinvenuto ad Oropos ed oggi è conservato a 
Berlino1047. In questo caso sono variati numerosi dettagli dei cavalli e dell'auriga, che 
eccezionalmente diviene adulto. Con ogni probabilità tale rilievo, oltre a denunciare una 
datazione più recente, è opera di una scultore locale che ha prodotto un rilievo per un 
atleta vincitore degli Amphiareia, giochi in onore di Anfiarao, che si svolgevano 
nell'Amphiareion di Oropos, più che per un vincitore delle Panatenee1048.  
Questi tre rilievi si ispirano indubbiamente al su citato fregio del Partenone1049, 
ma da esso se ne discostano sia per stile che per schema compositivo. Il tipo di rappre-
sentazione prospettica dei cavalli e del carro è caratteristico della prima metà del IV sec. 
a.C. e sono del tutto assimilabili ai rilievi di Cirene e Kansas City.  
Questa serie di rilievi votivi di inizio IV sec. possiede un precedente, costituito 
da un rilievo conservato al British Museum di Londra e databile negli ultimi anni del V 
sec. a.C.1050 La lastra non ripete precisamente lo schema figurativo dei rilievi più recenti 
ma per l'impostazione formale e per la funzione crea con essi un'interessante legame. 
Nel campo figurativo è rappresentata una quadriga rivolta verso sinistra e trainata da un 
auriga, la cui veste svolazza verso l'alto creando numerosi drappeggi. Sopra il carro è 
una piccola figura alata, mentre in un frammento separato è riprodotto una figura vestita 
di peplo e posta di fronte al carro. Si tratta senza alcun dubbio di un rilievo votivo offer-
to alla dea Atena, probabilmente identificabile nella donna con peplo, e dedicato ad una 
vittoria nelle Panatenee, come dimostra la piccola Nike posta sopra la scena. Dunque 
tematicamente il rilievo si pone in stretta connessione con la serie di rilievi votivi raffi-
guranti apobatai mentre iconograficamente la quadriga è resa allo stesso modo, i primi 
tre cavalli hanno la stessa disposizione della testa, mentre il quarto solleva il muso con 
più decisione. A differenza dei rilievi con apobatai e di quelli neoattici una delle zampe 
dei cavalli è sollevata dal suolo, così da spezzare la pedissequa alternanza dovuta alla 
necessità della resa prospettica. 
Dunque la quadriga e l'auriga dei rilievi Loulè del tipo A e B trovano la loro ori-
gine in modelli elaborati agli inizi del IV sec. a.C. per rappresentare le più generiche fi-
gure di atleti in corsa e, forse già una divinità astrale. D'altronde, la mutuazione di un'i-
conografia legata alla rappresentazione di divinità astrali da una più antica e consolidata 
tradizione relativa alle gare atletiche non deve sorprendere né può essere del tutto casua-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1046 Museo dell'Agorà, inv. S399. Shear 1935, pp. 379-381, fig. 8; Thompson 1961, p. 228, fig. 4; Travlos 
1971, p. 3, figg. 26-27; Comella 2002, p. 131; Kosmopoulou 2002, pp. 182-183, n. 20. 
1047 Inv. Sk 725, Fuchs 1959, p. 121 nota 13; Borbein 1968, pp. 128-132, 194; Zagdoun 1977, p. 26 nota 
4; Meyer 1989, p. 122 nota 803; Vikela 1994, p. 232 nota 46; Vikela 1997, p. 219 nota 211 tav. 29, 1; 
Ridgway 1997, pp. 196, 221 nota 14; Edelmann 1999, pp. 167-168, 225 n. H 3; Comella 2002, pp. 131, 
216 n. Oropos 7 fig. 133; Kosmopoulou 2002, p. 211, n. 43, nota 2; Vikela 2005, p. 151 nota 238. 
1048 Così Comella 2002, p. 131. Come è noto alle Panatenee potevano partecipare solo i cittadini di Atene 
e dal momento che da Oropos provengono due rilievi con gara di apobatai, è lecito pensare alla celebra-
zioni di giochi simili durante gli Amphiareia. 
1049 Comella 2002, p. 131. 
1050 Inv. 610.197. Smith 1892-1904, I, n. 814; LIMC VI (1992), s.v. Nike, p. 877, n. 329 (A. Moustaka, A. 
Goulaki Voutira, U. Grote). 
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le, dal momento che sia nelle fonti antiche che nella pittura vascolare spesso il cielo è 
inteso come una sorta di hippodromos o stadio dei fenomeni astrali1051.  
Per quanto concerne, infine, lo schema compositivo che vede una quadriga af-
fiancata ad un personaggio a piedi, Fuchs e Maria Chiara Monaco adducono tale con-
nessione ad un espediente poco armonico di origine eclettica, che denuncia o giustifica 
la concezione dei rilievi Loulè in epoca tardo-ellenistica1052. Tale deduzione non è del 
tutto esatta. La presenza di un giovane che tira le redini di una quadriga è già presente 
sul fregio del Partenone, nella lastra XXII Nord, sulla quale è rappresentata la corsa di 
un apobates, mentre molto più significativamente nella lastra XI Nord un giovane com-
pare di fronte alla quadriga di Helios1053. Nello schema formale questi giovani riprodu-
cono, seppur specularmente, la figura di Hesperos dei rilievi Loulè, seppur con una 
maggiore potenza espressiva. Sulla lastra XIV Ovest del fregio è invece presente un ca-
valiere rappresentato nello stesso schema, stavolta riprodotto nella stessa direzione di 
Hesperos, ma intento a domare un cavallo nella scena della cavalcata1054. Infine, negli 
ultimi anni del V sec. a.C. si data un rilievo votivo anfiglifo da Falero, sul quale è rap-
presentato il ratto di Basile da parte di Echelos1055. Lo schema compositivo utilizzato è 
lo stesso visto per le corse di apobatai, ma, rappresentando il ratto di una fanciulla, co-
stituisce l'esemplare greco tematicamente più prossimo all'Umbildung del Pireo con rat-
to di Iole da parte di Eracle. Anche nel caso del rilievo di Falero è presente un giovane, 
riconoscibile come Hermes, che tiene le briglie della quadriga e richiama, sempre spe-
cularmente, lo schema compositivo di Hesperos. 
Dunque, anche nel caso dello schema che lega la quadriga ad un giovane posto 
dinanzi ad essa è lecito pensare ad un'ispirazione di stampo classico, poi adeguata suc-
cessivamente alla composizione. Per il Bildtypus di Hesperos il modello di riferimento è 
chiaramente legato al Parthenonzeit, mentre per Phosphoros il confronto più vicino ri-
mane l'immagine di Hermes presente nella già citata Tomba di Persefone a Vergina.  
I rilievi Loulè qui analizzati, in virtù della loro ampia fama, hanno indubbiamen-
te giocato un ruolo importante all'interno del repertorio figurativo di epoca tardo-
ellenistica e soprattutto romana, influenzando e ispirando la produzione di rilievi con 
altri temi iconografici, il cui legame con il prototipo originario di epoca ellenistica è più 
sfumato rispetto ai rilievi con rapimento già menzionati in precedenza. In questo caso 
non si può non evidenziare la comune derivazione di due rilievi campani, quali quello 
con cavalcata, proveniente dai quartieri orientali di Villa Jovis a Capri (cat. 63) e il ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1051 Kratzmüller 2009. 
1052 Fuchs 1959, pp. 119-123; Monaco 1996, p. 97. 
1053 Su questa parte del fregio vd. Brommer 1977, pp. 221-222; Himmelmann 1990, p. 56, n. 112; Berger, 
Gisler-Huwiler 1996, pp. 69-86, 124-131; Neils 2001, pp. 138-141; Fehr 2011, pp. 52-67; Neils 2012. 
Sulla figura di Helios  
1054 Brommer 1977, pp. 20 ss., tavv. 41-42; Jenkins 1994, p. 110.  
1055 Atene, Museo Nazionale, inv. 1783. Svoronos 1908-37, pp. 120 ss., n. 1783; Muthmann 1975, p. 108, 
nota 114; Mitropoulou 1977, pp. 64 ss., n. 128; Neumann 1979, pp. 34, 66-67; Güntner 1994, pp. 127-128, 
n. A52; Vikela 1997, pp. 222-223; Comella 2002, pp. 211-212, n. Falero 1 (con bibl.); Kaltsas 2002, p. 
134, n. 258. 
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lievo con moro su biga (cat. 20)1056. Nel primo caso è soprattutto il personaggio a piedi 
che ricorda nell'impostazione del corpo e nella posizione antistante il cavallo semiram-
pante la figura di Hesperos. Nel caso invece del rilievo con moro si può percepire la 
chiara ricezione di un modello neoattico a livello locale, dove viene elaborata una Um-
bildung, che trasforma la quadriga in biga e sostituisce la divinità femminile con un mo-
ro. La rielaborazione non tiene neanche conto della percezione visiva del prototipo, che 
si ispira alla bidimensionalità propria del V sec. a.C., alla quale si sostituiscono espe-
dienti formali tesi a rendere la tridimensionalità: il cavallo di destra è, infatti, posto di 
tre quarti e cerca di rendere l'avvicinarsi verso lo spettatore; inoltre sia la zampa dell'a-
nimale sia il piede del guerriero antistante si sovrappongono al limite inferiore del rilie-
vo. 
È necessario, infine, aggiungere in questa classificazione i Bildtypen proposti su 
due anfore marmoree rinvenute nella Casa di Apollo a Pompei (catt. 14, 15), non tanto 
per il significato che assumono nel prodotto romano ma per il modello da cui hanno 
origine. Su entrambe le facce del vaso è rappresentata una biga guidata da una figura 
alata, evidentemente Nike. Le bighe sono rivolte in un caso verso sinistra e nell'altro 
verso destra in ragione del fatto che i due vasi dovevano fare da pendants nella decora-
zione di una delle stanze della domus. In entrambi i casi la donna è vestita di chitone 
lungo e svolazzante nella parte bassa, solleva un braccio e ne abbassa un altro ma sem-
pre inarcando la schiena e sporgendosi in avanti. Questi rilievi derivano indubbiamente 
da rappresentazioni di divinità astrali, solitamente alla guida di bighe o quadrighe. In 
questa forma sono attestate per la prima volta sulla nota Tribuna di Eshmun, sulla quale, 
alle estremità del fregio superiore dove si susseguono le divinità del pantheon greco, 
sono due figure speculari che devono idealmente incorniciare l'arco temporale del gior-
no e della notte entro la quale si svolge la scena1057. Queste quadrighe secondo Stuc-
ky1058 ricordano per molti tratti il fregio del Mausoleo di Alicarnasso, dal quale potreb-
bero derivare1059. A questo rilievi bisogna inoltre aggiungere altri due esemplari tardo-
classici, databili nella seconda metà del IV sec. a.C.: si tratta di due basi votive, la prima 
al Museo Nazionale di Atene1060, la quale oltre a riprodurre lo stesso schema formale, 
presenta un tripode sul lato sinistro, laddove sulle anfore pompeiane è un oggetto di 
forma allungata, probabilmente l'allusione alla spina di un circo; l'altro, conservato al 
Museo di Elis1061, è purtroppo in pessimo stato di conservazione ma sembra riprodurre 
lo stesso schema. 
Dunque il modello da cui trae origine la rappresentazione di questo tipo di Nike 
su biga affonda le sue radici nelle immagini di divinità astrali e di aurighi in corsa della 
seconda metà del IV sec. a.C. Tuttavia il passaggio semantico dalle divinità astrali alle 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1056 Lo stesso schema formale trova una sua riproduzione sulla corazza della statua equestre bronzea di 
Germanico da Ameria, sulla quale è una scena rappresentante Achille e Troilo, vd. Rocco 2009. 
1057 Stucky 1984, pp. 18-19, 39-40, tavv. 4,2; 6,1; 16,1,2. 
1058 Stucky 1984, p. 19. 
1059 L'immagine è riprodotta in Stucky 1984, tav. 16,4. 
1060 Inv. 2784. Kosmopoulou 2002, pp. 196-197, n. 32, fig. 51. 
1061 Inv. Λ88. Kosmopoulou 2002, pp. 198-199, n. 34, fig. 53. 
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Nikai non è legato al mondo romano, come verrebbe da pensare osservando anche una 
lastra Campana del Museo di Cagliari1062. In realtà già in un rilievo fittile datato tra la 
fine del V e l'inizio del IV sec. a.C. proveniente da Tigani a Samo1063 è attestato il mede-
simo schema compositivo al quale sono aggiunte le ali di Nike, denotando un precoce 
accostamento della dea Nike con la quadriga. D'altronde però il confronto più diretto è 
di epoca ellenistica, allorquando probabilmente divenne comune la rappresentazione 
della dea della vittoria come auriga: si tratta di due rilievi frammentari conservati a Ber-
lino ma provenienti dal teatro di Pergamo1064. Databili entro la prima metà del I sec. a.C. 
essi rappresentano due Nikai nell'atto di salire sulla biga, mentre già mantengono con 
entrambe le mani le redini dei cavalli. Queste figure femminili su biga, con o senza ali, 
entrano e diventano comuni nel repertorio figurativo tardo-ellenistico e augusteo, come 
dimostra la decorazione del fregio del tempio, probabilmente dedicato alla dea Vittoria, 
rappresentato sullo sfondo dei rilievi deliaci1065, nel quale si ripete serratamente la stessa 
composizione, sul lato lungo rivolta verso sinistra, sul lato frontale in senso invertito. 
Lo stesso motivo ritorna su una lastra posta su piedistallo facente parte dell'ambienta-
zione ornamentale del rilievo della serie di visita ad Ikarios o theoxenia, nella replica di 
Londra1066. Il soggetto entrerà nella cultura figurativa romana già a partire dal II sec. 




Eroi e scene dal mito 
 
2.9. Le fatiche di Eracle 
 
 
Il versante meridionale costiero della Campania, nella regione del Cilento, ha for-
nito una nuova testimonianza relativa ad un ciclo mitologico che ebbe grande fortuna 
per tutta l'antichità. Si tratta di una lastra rettangolare, quasi del tutto integra, che mostra 
una figura maschile centrale e rivolta verso l'osservatore, che con le braccia protese in 
avanti lotta con un toro. Sul suolo sono appoggiati degli attributi, quali la clava e la pel-
le di leone, che permettono di identificare nel personaggio l'eroe Eracle e nell'episodio 
una delle dodici fatiche, vale a dire la cattura del Toro di Creta. 
Le fatiche di Eracle costituiscono uno dei motivi iconografici più amati e diffusi 
nella cultura greca e romana e di conseguenza se ne conoscono numerose raffigurazioni 
e riproduzioni. Il dodecathlon è a noi noto in forma canonica e con una precisa sequen-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1062 Taramelli, Delogu 1936, p. 66. 
1063 Tölle-Kastenbein 1974, pp. 170 ss., figg. 311-315. 
1064 Inv. AvP VII 384 A e AvP VII 384 B. Winter 1908, p. 294-297, n. 384, tav. 39; Lippold 1950, p. 358; 
Schober 1951, p. 146, fig. 149; Schwingenstein 1977, pp. 45-46, 128-129. 
1065 Su questi rilievi vd. capitolo 2.3.1. 
1066 Su questi rilievi vd. capitolo 2.4. 
1067 Strazzulla 1990, p. 120. 
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za solo grazie a Diodoro Siculo1068, attivo intorno alla metà del I sec. a.C.; ciononostante 
all'inizio del V sec. a.C. deve ascriversi la più famosa rappresentazione figurativa del 
mito, relativamente alla decorazione delle metope dei lati Est ed Ovest del tempio di 
Zeus ad Olimpia1069. Anche l'Atene classica conobbe un adattamento di questi episodi 
mitici grazie alla costruzione dell'Hephaisteion, iniziato intorno alla metà del V sec. 
a.C., tra il 460 e il 449 a.C. Le metope del lato Est, quello principale, sono decorate con 
dieci delle dodici fatiche di Eracle, mentre sul lato opposto sono le fatiche di Teseo1070. 
Atene in realtà aveva già avuto modo di commissionare la realizzazione di un opera 
scultorea che prevedeva la trattazione delle fatiche di Eracle, dal momento che le meto-
pe del thesauros che la città fece erigere a Delfi erano decorate con metope che riprodu-
cevano le gesta dell'eroe tebano e quelle di Teseo, principale eroe ateniese1071. Il thesau-
ros fu eretto in seguito alla vittoria di Atene e della Grecia contro i persiani nel 490 a.C., 
ma le metope sono pervenute a noi in uno stato fortemente frammentario. 
Tuttavia, una delle testimonianze più celebri nella scultura di epoca classica è co-
stituita dal gruppo bronzeo scolpito da Lisippo per la città di Alizia nella regione dell'A-
carniana, il quale ebbe una notevole influenza nell'arte ellenistica e romana in relazione 
alla riproduzione di questo episodio mitico1072. Apprendiamo la notizia dell'esistenza del 
ciclo scultoreo da un passo di Strabone1073, il quale, accennando alla città, parla di un 
santuario dedicato ad Eracle entro il quale un governatore romano trovò le statue lisip-
pee in stato di abbandono e le trasportò a Roma. Secondo la tesi più accreditata1074, il 
gruppo fu trasportato a Roma da Lucio Quinzio Flaminino, che assoggettò gli Acarniani 
nel 197 a.C. mentre il più celebre fratello Tito sconfiggeva Filippo V di Macedonia. La 
sua presenza a Roma permise al monumento di godere di fortuna imperitura e di essere 
riprodotto, con alcune varianti, fino al medioevo. Si è ipotizzato anche che Diodoro Si-
culo propose la sua formula del ciclo sulla base del gruppo scultoreo di Lisippo che egli 
poteva ammirare facilmente a Roma1075.  
Strabone non aggiunge alcun dettaglio circa l'originale greco, né il periodo di ese-
cuzione né l'elenco delle fatiche scolpite. Per gli studiosi l'esecuzione del gruppo oscilla 
dal periodo giovanile dell'artista fino agli anni della maturità, quando egli era al servizio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1068 Diod., II, 5, 1-12. 
1069 Vd. soprattutto Herrmann 1987; Westervelt 2009; Kyrieleis 2012-13. 
1070 Per il tempio e le metope vd. soprattutto Morgan 1962; Brommer 1982, pp. 69-70; Neils 1987; Cru-
ciani, Fiorini 1998, pp. 79-142; Barringer 2009. 
1071 Sul monumento e le metope si veda soprattutto Audiat 1933; de la Coste-Messelière 1957; Knell 1990, 
pp. 52-63; Büsing 1992; Jacquemin 1999, pp. 315-316, n. 086; Rausch 1999, pp. 92-106, 129-132; Rid-
gway 1999, pp. 88-89; Partida 2000, pp. 48-70; Neer 2004; Servadei 2005, pp. 35-36, n. 69, pp. 81, 209; 
von den Hoff 2009. 
1072 Borbein 1968, pp. 157-175; Todisco 1975 (riedito in Todisco 2011); Moreno 1981, pp. 190-195; To-
disco 1982; Moreno 1984; Moreno 1987, pp. 48-50; Jongste 1992; Moreno 1994, pp. 50-51; Todisco 
1994, pp. 447-489; Moreno 1995, pp. 266-277; Ensoli 1995, pp. 362-373; Capaldi 2005, pp. 51-52. 
1073 Strabo, X, 459. 
1074 Moreno 1995, p. 266, il quale corregge Todisco 1975 e Moreno 1984, p. 120, dove si preferisce l'atti-
vità di un proconsole attivo tra il 148 e la fine del II sec. a.C., quando era attiva la fonte per le regioni oc-
cidentali della Grecia, vale a dire Artemidoro di Efeso. 
1075 Moreno 1984, p. 121. 
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dei Diadochi1076. Tuttavia, trattandosi di una città posta in una regione marginale rispetto 
al mondo greco, i tentativi effettuati finora di legare l'attività dell'artista o di un suo 
committente a questa città non sono stati convincenti. L'ipotesi più verosimile, formula-
ta da Moreno1077, è connessa con Cassandro, il quale nel 314 a.C. pose ad Alizia la base 
delle sue operazioni contro gli Etoli e in quell'occasione riorganizzò la regione in poleis, 
che presero il posto dell'arcaica struttura tribale. Per celebrare quest'evento, Lisippo, che 
lavorava al seguito del sovrano almeno dal 316 a.C., eseguì il ciclo scultoreo delle fati-
che di Eracle all'interno del santuario più importante della città, dedicato appunto all'e-
roe. Per ciò che concerne il numero e il tipo di fatiche che erano rappresentate nel grup-
po di Lisippo, si deve sostenere, con ogni verosimiglianza, che erano presenti dodici fa-
tiche e che queste rappresentavano il canone formulato da Diodoro Siculo. Infatti, Stra-
bone, quando riporta la testimonianza della presenza del gruppo ad Alizia, rielabora la 
fonte più antica da cui attinge - Artemidoro di Efeso, attivo intorno alla fine del II sec. 
a.C. -, filtrandolo però attraverso la sua esperienza, legata all'opera di Diodoro Siculo e 
alla possibilità di vedere materialmente il gruppo a Roma. 
L'opera bronzea di Lisippo è andata perduta, come la maggior parte dei capolavori 
greci, ma grazie all'influenza esercitata sulle produzioni ellenistiche e romane è stato 
possibile ricostruirne l'iconografia attraverso le repliche. Oltre alle opere a tutto tondo, 
rare in realtà, che in questa sede ricoprono un ruolo meno perspicuo, è rilevante notare 
come il gruppo scultoreo a tutto tondo ebbe una formulazione a rilievo, che fu ripetuta 
numerose volte su diversi tipi di supporti, per poi trovare una definitiva consacrazione 
sulle casse dei sarcofagi medio-imperiali1078. Tuttavia, tali formulazioni hanno chiara-
mente origine in epoca ellenistica e di esse esistono alcuni esemplari, ai quali si deve 
aggiungere, oggi, il rilievo campano. Trattandosi di dodici fatiche, ognuna riprodotta 
singolarmente fino all'epoca medio-imperiale, dove furono giustapposti sui più spaziosi 
fregi dei sarcofagi, e oltre, non sono pervenute testimonianze ellenistiche sicure di ogni 
schema iconografico. Alcune composizioni, quali soprattutto l'impresa del Toro di Creta 
o dell'Idra di Lerna, hanno avuto una fortuna più ampia. I dati relativi alla ricostruzione 
degli schemi figurativi del ciclo provengono in prima istanza dai sarcofagi, poi da rilievi 
marmorei, lastre Campana, gemme, coppe argentee e anche calchi in gesso. I documenti 
che ci sono giunti si configurano per lo più come rielaborazioni eclettiche, che utilizza-
no schemi classici attraverso modalità espressive di carattere ellenistico. Dunque non è 
semplice ricostruire tali iconografie che presentano soluzioni formali non omogenee, 
mescolando spesso modelli lisippei ad altri di epoca partenonica o severa. D'altronde 
però il ruolo del ciclo di Alizia nella configurazione degli schemi iconografici di epoca 
romana è stato sottolineato da Borbein1079, il quale giustamente ritiene che Lisippo abbia 
creato un gruppo ispirandosi a modelli precedenti e che non sia possibile, attraverso le 
derivazioni romane, ricostruire l'archetipo dell'artista sicionio. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1076 Vedi le sintesi di Moreno 1984, pp. 118-119 e Todisco 2011, p. 216. 
1077 Moreno 1984, p. 119; Moreno 1995, p. 266. 
1078 Jungste 1992. 
1079 Borbein 1968, pp. 172-175. 
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L'obiettivo principale di questa sintesi è quello di chiarire l'iconografia dell'impre-
sa di Eracle e il Toro di Creta, che è riprodotta sulla lastra cilentana. Questo schema 
iconografico, redatto singolarmente sulla lastra, deriva, come è evidente, da un ciclo di 
dodici fatiche, che, al fine di comprendere a pieno il modello originale, sarà necessario 
ricostruire nei suoi lineamenti di base. Si tenterà, inoltre, qualora possibile, di fornire 
anche delle coordinate relative alle attestazioni che esulano dal ciclo lisippeo, per do-
cumentare le combinazioni eclettiche che in epoca romana sono state concepite per rap-
presentare le mitiche imprese di Eracle. 
La settima fatica di Eracle, che concerne la cattura del Toro di Creta, è nota in più 
tipi. La più diffusa e attestata riproduce lo stesso schema iconografico della lastra del 
Museo di Napoli, nel quale l'eroe, sempre barbato, fiancheggia il Toro, rappresentato 
interamente di profilo, e con la mano sinistra frena il suo incedere trattenendolo per un 
corno e con la mano destra lo tira per le narici. Tale gesto è sicuramente legato alla ca-
pacità del mitico Toro di emettere fiamme ardenti dalle narici. In realtà l'Eracle della la-
stra napoletana non mantiene per le narici l'animale, pur protendendo la mano verso di 
esse. Probabilmente si tratta di una semplificazione, che tuttavia non ne snatura il signi-
ficato.  
È necessario premettere che la lastra napoletana è l'unica riproduzione marmorea 
a rilievo di epoca primo imperiale - e legata a produzioni neoattiche - a noi nota finora. 
Sono conosciute infatti numerose attestazioni su gemme, calchi, sarcofagi e vasi. La più 
antica attestazione di questo motivo iconografico è presente su una gemma conservata 
al British Museum, datata in epoca ellenistica1080. Rispetto allo schema figurativo offer-
to dalla lastra di Napoli, le figure sono qui più slanciate e dinamiche, il Toro compie 
una decisa torsione all'indietro per effetto del gesto di Eracle, il quale volge lo sguardo 
all'insù e indossa sulle spalle la leontè.  
Un'altra importante attestazione di epoca ellenistica è costituita da una coppa me-
garese proveniente da Anthedon, oggi a Berlino, datata intorno alla metà del II sec. 
a.C.1081 Su questa coppa sono rappresentate sei delle originali dodici fatiche, tra cui pro-
prio l'impresa del Toro di Creta. In questo caso il Toro è trattenuto per le corna ma, a 
differenza del tipo presente sulla lastra di Napoli, Eracle solleva e piega la gamba sini-
stra.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1080 Furtwängler 1990, tav. 35, n. 29; Dalton 1915, n. 678; Lippold 1922, p. 173, tav. 39; Walters 1926, n. 
1300; Brommer 1971, p. 157, n. 10; Moreno 1984, p. 163, nota 168; Ensoli 1995, p. 373, n. 6.11.10; To-
disco 2011, p. 221. 
1081 Robert 1890, pp. 86-89; Todisco 2011, p. 220. 
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In Egitto presso Memphis, attua-
le Mit Rahine, sono stati rinvenuti di-
versi calchi in gesso che raffigurano 
imprese di Eracle e pertanto costitui-
scono una fondamentale testimonianza 
dei processi di produzione di epoca 
tardo-ellenistica, dal momento che so-
no databili nel I sec. a.C., probabil-
mente nelle fasi iniziali, ma derivano 
da modelli proto-ellenistici. Tra questi 
calchi1082, conservati presso il Römer 
und Pelizaeus-Museum di Hildesheim, 
è attestata l'impresa di Eracle e il To-
ro1083, in posizione invertita rispetto 
alla lastra di Napoli e alla gemma di 
Londra. Si tratta di calchi di forma cir-
colare, di modeste dimensioni, che per 
forma e stile dovevano far parte ine-
quivocabilmente di una serie unitaria. I calchi, forse utilizzati per produrre oscilla, deri-
vano da prototipi in metallo o in marmo. Iconograficamente il tondo di Hildesheim co-
stituisce uno degli esempi più prossimi alla lastra di Napoli, nonostante la disposizione 
invertita della scena. Infatti si può notare la simile divaricazione delle gambe e il tratta-
mento a grosse ciocche della barba e dei capelli, così come il volume massiccio della 
muscolatura. Allo stesso modo la posizione delle zampe e del corpo dell'animale ri-
chiama quella della lastra di Napoli. Inoltre gli attributi erculei in entrambi i casi e, co-
me anche in alcuni sarcofagi, sono posizionati a terra, in modo da facilitare il collega-
mento della scena con l'eroe greco. 
Lo schema invertito osservato sul calco di Memphis si ripete in una statuetta di II 
sec. d.C. in avorio conservata al British Museum di Londra1084. In questo caso, tuttavia, 
la disposizione della figura di Eracle è diversa, non rivolge il corpo verso l'animale ma 
in senso del tutto opposto. 
In epoca augustea il modello raffigurante Eracle e il Toro venne riprodotto in pie-
tra locale su un fregio dorico proveniente da Capua accanto alle imprese del Leone ne-
meo e dei Buoi di Gerione1085. Lo stesso schema ritorna in due serie di lastre Campana 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1082 Dovrebbero esserci anche l'impresa della Cerva e quella del Leone. 
1083 Günther, Ippel 1921, p. 148, nn. 1532, 1533; Ippel 1937, pp. 34-37, fig. 22, tav. 3; Reinsberg 1980, pp. 
224-225, 231, 234, 251, 255, 270, 290, 330, n. 74; Moreno 1984, p. 163, nota 169; LIMC V (1990), s.v. 
Herakles and the Cretan Bull, n. 2400 (L. Todisco); Ensoli 1995, p. 373, n. 6.11.11; Todisco 2011, pp. 
221-222. 
1084 LIMC V (1990), s.v. Herakles and the Cretan Bull, n. 2404 (L. Todisco); Ensoli 1995, p. 373, n. 
6.11.12. 
1085 Capaldi 2005, pp. 51-52. 
	  
Fig.	  116:	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  Römer	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  in	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  Eracle	  e	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  2011,	  
fig.	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contemporanee al monumento capuano, per le quali si è fatto il nome di Teseo1086. La 
prima serie riprende le stesse modalità espressive dei monumenti citati finora, mentre la 
seconda riproduce Eracle con la gamba sinistra ritratta che con entrambe le mani impu-
gna le corna del toro. Inoltre tra I sec. a.C. e I sec. d.C. il tema è frequentemente ripro-
posto nella glittica1087. 
Di grande rilevanza è poi un rilievo conservato presso il Museo Archeologico di 
Napoli ma proveniente dalla collezione Borgia1088. Il rilievo presenta al centro due figu-
re, identificabili come Eracle ed Onfale, e quest'ultima porta un'acconciatura a turbante 
del tipo attestato in epoca adrianea, che fornisce dunque una sicura datazione. La corni-
ce è stranamente costituita da una serie di riquadri che riproducono le dodici fatiche di 
Eracle. Tra queste, posta nel mezzo del lato di sinistra, è rappresentata l'impresa del To-
ro di Creta. Eracle con la gamba destra tesa e la sinistra piegata trattiene con entrambe 
le mani le corna dell'animale.  
Lo stesso schema figurativo è poi riprodotto su alcuni sarcofagi di epoca medio-
imperiale di produzione urbana, sui quali si sviluppano alcune delle fatiche dell'eroe. 
Tra queste opere, che fungono, in alcuni casi, da unico elemento dirimente circa l'ico-
nografia delle imprese di Eracle, dobbiamo citare una cassa frammentaria a Palazzo 
Corsini1089, datata al 170-180 d.C., una a Mantova1090 del 180-190 d.C., una a Palazzo 
Altemps1091 del 240-250 d.C. e un frammento di sarcofago al Museo Gregoriano Profa-
no1092, sui quali Eracle avvolge con le braccia la testa del Toro e tappa le sue narici. Un 
altro sarcofago del 200-230 d.C. conservato presso i giardini di Boboli1093, presenta in-
vece la mano destra protesa ma non impegnata nel tappare le narici del Toro, esattamen-
te come accade nel rilievo del Museo di Napoli. 
Il modello qui esamito è stato collegato prima da Borbein e Todisco e poi da Mo-
reno al famoso gruppo di Alizia, scolpito da Lisippo. Moreno specialmente ha notato 
una somiglianza della ponderazione della figura di Eracle con i modelli lisippei dell'a-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1086 Borbein 1968, pp. 172-175. 
1087 Toso 2007, pp. 177-178. 
1088 Inv. 6683. Ruesch 1908, n. 595; Fuchs 1959, p. 156, nota 52; Schauenburg 1960, p. 60; Museo ritro-
vato 1999, pp. 136-137; Oehmke 2000, p. 148, nota 10; Mancini 2001, p. 106. 
1089 Robert 1897, p. 130, n. 106, tav. 30; De Waele 1970, p. 34, n. 2; Moreno 1984, figg. 2-3; Moreno 
1987, pp. 201-230, figg. 124, 137; LIMC V (1990), s.v. Herakles, n. 1720; Jongste 1992, pp. 70-72, n. F1; 
Moreno 1995, pp. 270-271, n. 4.39.3. 
1090 Inv. GL 407. Robert 1897, pp. 125-126, n. 102, tav. 28; De Waele 1970, pp. 35, 38, 46, n. 5a; Moreno 
1984, figg. 28, 29, 43; Moreno 1987, pp. 205, 221, 224, fig. 126; LIMC V (1990), s.v. Herakles, n. 1716; 
Jongste 1992, pp. 73-75, n. F2; Moreno 1995, p. 272, n. 4.39.4. 
1091 Già collezione Ludovisi, inv. 8642. Robert 1897, pp. 126-128, n. 103, tav. 29; De Waele 1970, p. 34, 
n. 3; MNR I, 4, pp. 38-41, n. 17; Moreno 1984, fig. 10; Moreno 1987, pp. 205, 222; LIMC V (1990), s.v. 
Herakles, n. 1717; Jongste 1992, pp. 84-86, n. F6; Moreno 1995, p. 276, n. 4.39.8. 
1092 Inv. 9803. Robert 1897, pp. 133-134, n. 111-111a, tav. 30; De Waele 1970, pp. 35, 38, n. 6; Moreno 
1984, figg. 45; Moreno 1987, pp. 221, 222, 224-225, fig. 127; LIMC V (1990), s.v. Herakles, n. 2397; 
Jongste 1992, pp. 88-89, n. F8; Moreno 1995, p. 277, n. 4.39.9. 
1093 Robert 1897, pp. 130-131, n. 107, tav. 30; De Waele 1970, pp. 34, 46, n. 1; Moreno 1984, figg. 6, 38, 
46; Moreno 1987, pp. 205, 210, 221, 226, 229, fig. 125; LIMC V (1990), s.v. Herakles, n. 1721; Jongste 
1992, pp. 81-84, n. F5; Moreno 1995, pp. 274-275, n. 4.39.7. 
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poxiomenos e dell'Eros di Tespie1094. Si deve però sottolineare come il modello elabora-
to da Lisippo, o forse l'adattamento che in epoca ellenistica comportò il passaggio 
dall'opera bronzea a tutto tondo alla superficie piatta del rilievo, si faccia carico di una 
tradizione iconografica già ben codificata. Se infatti sulle già menzionate metope del 
tempio di Zeus ad Olimpia l'eroe fiancheggia il toro ma vi si pone in un andamento di-
vergente, su una delle metope meridionali dell'Hephaisteion di Atene, quelle cioè che 
rappresentano le imprese di Teseo, è riprodotta la cattura del Toro maratonio da parte 
dell'eroe ateniese nel medesimo schema utilizzato per Eracle sul finire del IV sec. a.C. 
da Lisippo. D'altronde l'utilizzo di uno stesso schema iconografico per i due episodi mi-
tici non sorprende se si pensa al legame esistente tra Teseo ed Eracle ad Atene1095 e tra i 
due episodi, che, secondo Pausania1096, riguarderebbero lo stesso Toro, inizialmente cat-
turato da Eracle ma poi fuggito fino a giungere a Maratona ed essere catturato e poi sa-
crificato da Teseo alla sua dea poliade. Secondo Borbein il modello più antico prevede-
va uno schema iconografico secondo il quale il Toro era mantenuto solo per le corna 
mentre il gesto di tappare le narici con la mano destra da parte di Eracle è legato alla 
rielaborazione lisippea proposta nel gruppo di Alizia e basata sulla precisa interpreta-
zione delle fonti letterarie. 
 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1094 Moreno 1984, p. 163; Moreno 1995, p. 267. 
1095 Boardman 1988, pp. 196-199. 
1096 Paus., I, 27, 10. 




Fig.	  117:	  Roma,	  Musei	  Capitolini.	  Base	  con	  fatiche	  di	  Ercole	  (da	  Mangiafesta	  2012,	  fig.	  3).	  
 
Dunque nel repertorio neoattico venne introdotto il tema mitologico dell'impresa 
di Eracle attraverso la rielaborazione del modello statuario elaborato da Lisippo per Ali-
zia, la quale tenne conto delle precedenti soluzioni formali realizzate per il tempio di 
Zeus ad Olimpia e soprattutto per l'Hephaisteion. Non vi sono per dubbi circa il prota-
gonista, che è sempre Eracle, nonostante nella metopa dell'Hephaisteion sia rappresen-
tato, secondo questo schema iconografico, l'eroe Teseo. La mescolanza e la varietà di 
modelli che ecletticamente vengono riproposti su diversi supporti nelle produzioni tar-
do-ellenistiche e romane giunge fino a riprodurre l'impresa del Toro di Creta attingendo 
interamente alla metopa del tempio di Zeus ad Olimpia nel fregio che orna la cd. "Tazza 
Albani". Si tratta di un bacino marmoreo di grandi dimensioni1097, oggi conservato nel 
Museo Torlonia e per questo non visibile1098. Il vaso, che costituisce un documento im-
portante per la riproduzione di epoca tardo-ellenistica di questo tipo di iconografia, è 
datato intorno alla metà del I sec. a.C. L'impresa del Toro di Creta è concepita sulla ba-
se di uno schema iconografico incrociato, nel quale Eracle è fortemente rivolto verso il 
suo lato destro, mentre il Toro, leggermente rampante ma con la testa rivolta verso il 
basso, procede in senso opposto. In questo caso il modello lisippeo ha lasciato il posto a 
quello più antico elaborato per il tempio di Zeus ad Olimpia, di cui la Tazza Albani co-
stituisce una eclettica variante. 
Nelle produzioni ellenistiche e romane è però comune anche un altro tipo di rap-
presentazione dell'episodio mitico, vale a dire Eracle incedente verso destra che porta 
sulle spalle il cadavere dell'animale morto. Oltre ad una statuetta bronzea a Vienna1099, 
questo schema ricorre su un importante base marmorea conservata presso i Musei Capi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1097 Zoëga 1808, II, pp. 41-42, tav. 60; Visconti 1884, pp. 275-277, n. 383, tav. 95; Curtius 1934, pp. 280-
282, figg. 17-18; Fuchs 1959, p. 156, note 51-52, pp. 174-175, n. 23; Moreno 1984, passim. 
1098 Sulla collezione Torlonia vd. Gasparri 1980. 
1099 von Sacken 1871, p. 93, tav. 38, 1. 
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tolini, proveniente da Albano, la quale costituisce un'altra attestazione su un prodotto 
neoattico della prima metà del I sec. d.C. della rappresentazione delle fatiche di Era-
cle1100. Lo stesso schema è però utilizzato da Lisippo per ritrarre l'impresa del cinghiale 
e pertanto le attestazioni di epoca ellenistica e romana costituiscono un eclettico adat-
tamento di un modello di significato diverso per variare il repertorio dell'impresa del 
Toro1101. Allo stesso modo deve ritenersi una rielaborazione di un episodio diverso del 
mito la rappresentazione, attestata sui sarcofagi a colonne1102, di Eracle inginocchiato sul 
toro accovacciato, che deriverebbe dalla più nota raffigurazione dell'impresa della Cer-
va cerinite1103. 
Un'altra impresa di Eracle ebbe una notevole diffusione su diversi supporti e, per 
ciò che qui è importante sottolineare, su due lastre marmoree. Si tratta dell'uccisione 
dell'Idra di Lerna1104, la seconda delle fatiche che Euristeo impose ad Eracle. L'iconogra-
fia nota sui sarcofagi su menzionati1105 per la raffigurazione dell'impresa del Toro di 
Creta testimonia una figura di Eracle visto di prospetto e rivolto verso sinistra dove è 
l'Idra, che avvolge il suo corpo anguiforme intorno alla gamba destra dell'eroe mentre la 
parte superiore del corpo, costituita da numerosi serpenti, tenta di attaccarlo, mentre 
Eracle è pronto a sferrare il colpo decisivo con la sua clava portata dietro la schiena. 
Anche in questo caso lo schema iconografico, attestato sui sarcofagi con poche varianti, 
è stato attribuito da Moreno al modello elaborato da Lisippo negli ultimi anni del IV sec. 
a.C. per la città di Alizia1106. La disposizione della figura di Eracle e il gesto di sollevare 
la clava sono legati infatti ad un altro famoso gruppo dell'artista sicionio, vale a dire la 
caccia al cervo di Alessandro ed Efestione, che è stata riconosciuta in un mosaico di 
Pella1107. In questo caso Eracle riprende proprio la figura di Alessandro, che nel mosaico 
muove all'indietro la spada e tiene per un corno il cervo. 
Tale iconografia si ritrova su un frammento di lastra rinvenuto a Dodona in Epiro 
ed oggi conservata a Iannina1108. La città, come noto legata al culto di Zeus per la pre-
senza di un importante oracolo, non dista molto da Alizia e la datazione del rilievo ad 
età medio-ellenistica denota una derivazione dal gruppo quando ancora esso era esposto 
nella città epirota.  
Già in epoca ellenistica, probabilmente a partire dalle prime produzioni neoattiche 
nel II sec. a.C., il modello subì delle variazioni attraverso la combinazione tra questo 
modello e quello utilizzato per la rappresentazione dell'impresa della Cerva cerinite, che, 
come vedremo, ebbe una notevole fortuna e influenzò in alcuni casi anche le stesse im-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1100 Helbig4 IV, n. 1208; Bol 1970; Stuart Jones 1912, pp. 62 ss. n. 1, tav. 13; Musei Capitolini 2010, pp. 
226-229, n. 1 (A. Danti); Mangiafesta 2012. 
1101 Todisco 2011, p. 221. 
1102 Robert 1897, nn. 126-127. 
1103 Todisco 2011, p. 221. 
1104 Sull'idra e sulle figure di Drakontes vd. Ogden 2013. 
1105 Questo schema compositivo è noto anche su altri sarcofagi vd. Moreno 1984, pp. 141-143. 
1106 Moreno 1981, pp. 192-193; Moreno 1984, pp. 141-143; Ensoli 1995, pp. 362-363; Moreno 1995, pp. 
266-267. 
1107 Moreno 1995a. 
1108 Inv. 4612. Moreno 1981, p. 193, nota 128, fig. 37; Ensoli 1995, p. 362, fig. 1.  
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prese di Eracle, tra cui quella del Toro di Creta. Su una placca bronzea conservata 
all'University Art Museum di Princeton, proveniente da El-Galiûb in Egitto e datata ap-
punto al II sec. a.C.1109, compare, come terza scena, Eracle che schiaccia il mostro con il 
ginocchio sinistro, in un ritmo invertito rispetto alla composizione della lastra di Dodo-
na e con il braccio destro sollevato vibra il colpo con la clava. Tale schema si ripete su 
una lastra conservata a Basilea ma rinvenuta a Taranto1110. Si tratta, in questo caso, di un 
prodotto chiaramente neoattico, databile intorno alla metà del I sec. a.C., sia per stile, 
morbido e classicheggiante, sia per formato, una lastra rettangolare con bordo inferiore. 
In questo caso l'eroe è rivolto verso sinistra, come nella lastra di Dodona, ma schiaccia 
con il ginocchio destro il corpo dell'animale. Lo stesso schema con disposizione verso 
destra, come nella placca bronzea di Princeton, si ritrova in un fregio frammentario che 
doveva riprodurre le dodici fatiche di Eracle, come si evince dalla presenza dell'impresa 
del Leone nemeo. Il fregio conservato a Berlino e proveniente da Pergamo1111 è datato 
intorno alla metà del II sec. a.C. e testimonia la contaminazione del modello avvenuta 
nel II sec. a.C., probabilmente nell'ambito dei regni ellenistici. Riflessi di queste riela-
borazioni ellenistiche devono ritenersi le lastre Campana che attestano una figura di 
Eracle rivolta verso destra mentre brandisce la clava e schiaccia il ginocchio sul corpo 
dell'Idra1112. Allo stesso modo sulla Tazza Albani, datata intorno alla metà del I sec. a.C., 
si nota la stessa iconografia proposta sul fregio da Pergamo. Eracle infatti si rivolge ver-
so destra, dove è il mostro che avvinghia il suo corpo tentacolare intorno alla gamba de-
stra dell'eroe, il quale solleva la clava dietro la testa per sferrare il suo colpo mortale. A 
differenza del fregio da Pergamo, la Tazza Albani presenta l'eroe girato di spalle, poiché 
antepone la gamba destra alla sinistra, laddove sul fregio era l'inverso. 
Un monumento di un certo interesse per l'epoca romana è costituito dal fregio del 
teatro di Delfi, datato nella seconda metà del I sec. d.C.1113 Sul fregio, purtroppo forte-
mente frammentario, erano rappresentate le fatiche di Eracle. In una di esse è riconosci-
bile l'impresa dell'Idra di Lerna in uno schema iconografico simile a quello descritto fi-
nora. Eracle è rivolto verso sinistra e solleva il braccio destro che impugna la clava e sta 
per colpire il mostro posto di fronte a lui. In maniera speculare rispetto alla Tazza Alba-





 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1109 Ensoli 1995a, p. 356, n. 6.10.1 (con bibl.). 
1110 Schefold 1958, p. 51, tav. 37; EAA IV (1961), s.v. Idra, pp. 90-91 (A. Rumpf); Moreno 1981, p. 193, 
nota 127, fig. 35; Ensoli 1995, p. 365, n. 6.11.2. 
1111 Inv. AvP VII 398. von Salis 1912, p. 91 fig. 15; Lawrence 1927, p. 115; Lévêque 1951, pp. 253-254 
fig. 3; Amandry 1952, p. 300, n. 74; Fuchs 1959, pp. 155-156; LIMC V (1990), s. v. Herakles, p. 39 n. 
2043 (G. Kokkorou-Alewras). 
1112 Borbein 1968, tav. 31, 2. 
1113 Lévêque 1951; Sturgeon 1978; Jacquemin 1985; Weir 1999. 
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Fig.	  119:	  Napoli,	  Museo	  Archeologico.	  Coppe	  del	  tesoro	  della	  Casa	  del	  Menandro:	  sul	  lato	  sinistro	  coppa	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Fig.	  120:	  Roma,	  Musei	  Vaticani.	  Rilievo	  con	  imprese	  di	  Eracle	  (da	  LIMC	  V	  (1990),	  s.v.	  Herakles,	  tav.	  29). 
 
Un rilievo, pesantemente integrato e restaurato in modo da formare due diverse 
lastre con cornice, è conservato presso il Museo Pio-Clementino a Roma e si data intor-
no alla metà del II sec. d.C. 1114 Su questo rilievo, di cui non conosciamo il preciso ordi-
ne nel quale si susseguivano le scene, erano rappresentate le fatiche di Eracle, di cui og-
gi, divise equamente sui due rilievi, se ne conservano otto. L'impresa dell'Idra di Lerna 
rispecchia lo stesso schema iconografico attestato sui sarcofagi e sulla lastra da Dodona. 
L'eroe, tuttavia sembra avere uno slancio maggiore verso il mostro, che lo porta ad in-
clinarsi in avanti e a disporre le gambe secondo uno schema più volte visto nei modelli 
lisippei, vale a dire la gamba anteriore piegata e la posteriore tesa. 
Il modello originario di matrice lisippea ricompare in un prodotto squisitamente 
eclettico quale la base già citata dei Musei Capitolini. L'episodio mitico è rivisitato, co-
me nelle altre imprese della stessa base, con un gusto arcaistico, percepibile nelle figure 
snelle e nei movimenti compassati e meccanici come nella scansione schematica dei fa-
sci muscolari. Allo stesso modo una splendida testimonianza di epoca augustea del mo-
dello lisippeo si riscontra su una coppa argentea del tesoro della Casa del Menandro a 
Pompei1115, sulla quale, insieme ad un'altra gemella, sono presentate le dodici fatiche 
dell'eroe. Anche in questo caso Eracle è rivolto verso sinistra mentre è in procinto di vi-
brare il colpo con la clava stretta nella mano destra, mentre l'Idra avvolge il suo corpo 
intorno alla gamba e al braccio sinistro dell'eroe. Infine, sulla lastra della collezione 
Borgia a Napoli si ritrova uno schema compositivo simile, seppur molto corsivo e sem-
plificato. Nel secondo riquadro superiore Eracle figura rivolto verso sinistra mentre 
brandisce la clava ma l'Idra è distanziata da lui, non avvolge il corpo intorno alla gamba 
dell'eroe anche se la sua conformazione mostruosa rimane identica. Si tratta anche in 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1114 Invv. 431, 444. Amelung 1908, pp. 722-724, n. 444; LIMC V (1990), s.v. Herakles, p. 14 n. 1747, p. 
58 n. 2297, p. 107 n. 2749 (J. Boardman); Spinola 1996-99, II, pp. 154-155. n. 17. 
1115 Inv. 145507. Pesce 1932, p. 15; Maiuri 1933, pp. 310-321, n. 4; Künzl 1979, p. 220; Pappalardo 1986, 
p. 206, n. 4; Simon 1986, p. 147; Pirzio Biroli Stefanelli 1991, p. 267, nn. 67-68; Coralini 2001, pp. 156-
158, n. P.19; Painter 2001, pp. 55-56, n. M3; Stefani 2006, pp. 198-199, n. 281; Sarnataro 2011, pp. 24-
25, n. 3. 
	  	   247	  
questo caso della riproposizione dello schema compositivo elaborato da Lisippo, sem-
plificato nell'interazione tra le figure per rendere più leggibile la scena.  
Un altro tassello che può aggiungersi al novero delle fatiche di Eracle elaborate da 
Lisippo è l'uccisione, con conseguente consegna del corpo ad Euristeo, del Cinghiale di 
Erimanto. Proprio l'atto di consegnare il corpo trasportato sulle spalle dall'eroe che in-
cede verso destra avanzando la gamba sinistra piegata e ritraendo la destra tesa, è pre-
sente su numerosi sarcofagi1116. Tale iconografia è stata giustamente collegata con la ba-
se lisippea di Polidamante1117, atleta dalla forza sovrumana, nativo di Scotussa in Tessa-
glia, che aveva trionfato ad Olimpia nel pancrazio nel 408 a.C. e, come Eracle, aveva 
compiuto imprese eroiche, come uccidere alcuni leoni e un toro a mani nude. Sul lato 
principale della base, rinvenuta ad Olimpia e sormontata originariamente da una statua 
dell'atleta, è rappresentata una scena in cui Polidamante lotta contro uno dei tre immor-
tali che il re di Persia gli contrappose, altra impresa che emulava la lotta di Eracle col 
mostro tricorpore Gerione. Un importante attestazione di questa iconografia è costituita 
da una coppa1118 del tesoro della Casa del Menando a Pompei sulla quale, insieme all'al-
tra gemella già menzionata, erano raffigurate le dodici fatiche di Eracle, sei su ogni 
coppa. Infine sulla lastra della collezione Borgia al Museo di Napoli ricorre in maniera 
molto semplificata a causa delle dimensioni e dello stile sommario con cui è realizzata 
la cornice, la stessa scena arricchita anche dalla presenza di Euristeo. Tuttavia, l'esem-
plare che più ricorda l'originale lisippeo è costituito dalla Tazza Albani. Infatti in questo 
caso Eracle è rappresentato di prospetto, ha la gamba sinistra avanzata e piegata mentre 
l'altra è ritratta e tesa, come accade in molte raffigurazioni del maestro sicionio, e il 
Cinghiale è mantenuto sulla spalla sinistra con il braccio corrispondente poiché il destro 
brandisce la clava. 
 Anche in questo caso, come osservato per l'iconografia dell'impresa del Toro, Li-
sippo ha attinto da una tradizione già ben consolidata, testimoniata soprattutto dalla me-
topa del tempio di Zeus ad Olimpia, nella quale l'impresa del Cinghiale è rappresentata 
nel momento finale, quando cioè Eracle consegna l'animale ad Euristeo, nascosto entro 
un pithos.  
La prima impresa che fu imposta da Euristeo ad Eracle ha come cornice la città di 
Nemea, dove viveva un Leone invulnerabile, che l'eroe avrebbe dovuto uccidere e 
scuoiare. Le rappresentazioni di epoca ellenistica e romana sono di due tipi, iconografi-
camente e tematicamente opposti. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1116 Oltre ai principali sarcofagi citati per l'impresa del Toro vd. Moreno 1984, pp. 143-147. 
1117 Moreno 1974, pp. 10-11; Marcadé 1987, pp. 113-124; Moreno 1987, pp. 43-55, fig. 8-10; Yalouris 
1987, p. 174; Todisco 1993, p. 116, n. 246; Moreno 1994, pp. 42-43, 62, 66, 165-166, figg. 33. 210; Mo-
reno 1995b, pp. 92-93, n. 4.12.1 (con altra bibl.); Parisi Presicce 1998; Cannatà Fera 2004. 
1118 Inv. 145506. Pesce 1932, p. 15; Maiuri 1933, pp. 310-321, n. 3; Künzl 1979, p. 220; Pappalardo 1986, 
p. 206, n. 3; Simon 1986, p. 147; Pirzio Biroli Stefanelli 1991, p. 267, nn. 67-68; Mostra Lisippo 1995, pp. 
268-269, n. 4.39.1 (G. Calcani); Coralini 2001, pp. 158-159, n. P.20; Painter 2001, p. 56, n. M4; Stefani 
2006, pp. 198-199, n. 280; Ercole il fondatore 2011, pp. 52-53, n. 3 (L. Melillo); Sarnataro 2011, pp. 25-
26, n. 4. 
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Sui sarcofagi di produzione urbana citati in precedenza1119 la prima delle dodici 
fatiche ritrae il momento finale dello scontro nel quale Eracle vittorioso sovrasta il cor-
po esanime del Leone. Questa scelta iconografica deriva dalla più nota metopa del tem-
pio di Zeus di Olimpia, nel quale, con spirito introspettivo, l'anonimo artista aveva colto 
lo stesso momento con la volontà di trasmettere l'aspetto più riflessivo e conturbato 
dell'animo di un eroe quale Eracle. Lo schema compositivo che si può osservare sui sar-
cofagi prevede un Eracle visto interamente di prospetto, stante sulla gamba destra men-
tre inarca fortemente il bacino, conferendo un andamento sinuoso al busto. Con il brac-
cio destro piegato all'indietro stringe ancora la clava che gli ha conferito la vittoria e a 
terra, disteso, è il cadavere del Leone ucciso, simbolicamente mantenuto per una zampa 
dalla mano sinistra dell'eroe. In questa immagine Moreno ha visto la rievocazione di un 
modello statuario, che richiama i modelli lisippei noti per la statua di Agia e dell'Atleta 
di Berlino mentre per il gesto di esaltazione in seguito alla vittoria è confrontabile con 
l'Eracle vincitore, l'Atleta vincitore e l'Alessandro con la lancia1120. L'esistenza di un 
modello a tutto tondo per questo tipo iconografico è confermata da tre statue di piccole 
dimensioni, conservate ai Musei Vaticani1121 e a Catania1122 e da un ultimo frammento 
proveniente dal mercato antiquario1123. L'originale greco creato da Lisippo farebbe dun-
que parte del noto gruppo scultoreo di Alizia. Tuttavia non si conoscono altre rappre-
sentazioni a rilievo di questa scena al di fuori della categoria dei sarcofagi di produzione 
urbana. La sua attribuzione a Lisippo è, però, confermata, secondo Moreno, dall'inter-
pretazione di due fonti antiche, vale a dire un epigramma di Archia1124, che giunse a 
Roma nel 102 a.C., nel quale nel descrivere la liberazione delle campagne di Nemea il 
Leone è visto inanimato ai piedi dell'eroe, definito "vincitore nella lotta", richiamando 
così l'iconografia dell'atleta vincitore, cara a Lisippo, e un passo di Ovidio1125, che, de-
scrivendo sinteticamente l'episodio mitico, colloca l'animale nella stessa posizione. 
Dello scultore sicionio conosciamo tuttavia due importanti raffigurazioni nelle 
quali compare una lotta con un leone e in entrambi i casi non si tratta di ricostruzioni fi-
lologiche basate su riproduzioni postume. La base già citata di Polidamante ad Olimpia 
presenta, infatti, sui due lati minori l'atleta che per forza voleva gareggiare con l'eroe te-
bano impegnato nella lotta con un leone, emulando appunto il suo più famoso predeces-
sore. Sul primo lato Polidamante è rappresentato seduto sul cadavere del leone, che nel-
la disposizione allungata sembra richiamare il leone presente sui sarcofagi, mentre te-
maticamente Lisippo ha rielaborato un'immagine già nota grazie alla metopa del tempio 
di Zeus ad Olimpia, dove Eracle poggiava un piede sul leone disteso al suolo. Dall'altro 
lato invece compare lo stesso atleta in una posizione speculare rispetto al leone, in que-
sto caso rappresentato rampante e in lotta con Polidamante. È evidente come in questo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1119 Per la discussione critica dell'iconografia presente sui sarcofagi vd. Moreno 1984, pp. 131-141. 
1120 Su questi confronti vd. Moreno 1995, p. 266, mentre per i riferimenti vd. Mostra Lisippo 1995. 
1121 Amelung 1908, pp. 341-343, n. 134; Moreno 1984, p. 135. 
1122 Libertini 1930, pp. 24-25, n. 44; Moreno 1984, p. 135. 
1123 Moreno 1984, p. 135, fig. d. 
1124 Archia, Anth. Gr. XVI, 94, 3-4. 
1125 Ov., Met. IX, 197. 
	  	   249	  
caso si sia scelto di ritrarre il momento più concitato della lotta, nel quale Polidamante e 
il leone si sfidano, l'uno davanti all'altro, in una composizione che ricorda le scene di 
pancrazio che l'atleta svolgeva duranti gli agoni ginnici. Tale iconografia deriva proba-
bilmente da una rivisitazione del più antico modello proposto su una delle metope 
dell'Hephaisteion di Atene, dove appunto erano rappresentate le fatiche di Eracle, in-
sieme a quelle di Teseo. Il modello utilizzato sul monumento ateniese e poi riproposto 
per Polidamante troverà una notevole diffusione in epoca ellenistica e romana, di fatto 
sostituendosi al primo tipo noto a noi solo grazie ai sarcofagi. 
Uno schema iconografico in cui si contrappongono Eracle e il Leone, secondo il 
tipo appena descritto, compare sul fregio da Pergamo al Museo di Berlino, datato intor-
no alla metà del II sec. a.C. nel quale la prima fatica precede la seconda relativa all'Idra 
di Lerna. Nello stesso arco cronologico questo tipo di impresa del Leone è riprodotto 
sulla coppa fittile da Anthedon. Sulla Tazza Albani ricorre la stessa iconografia del fre-
gio di Pergamo, aderendo però maggiormente agli schemi lisippei nella divaricazione 
delle gambe e nel contrasto tra la gamba anteriore piegata e quella posteriore tesa. In 
epoca augustea questo schema iconografico ricorre sulle lastre Campana, nelle quali pe-
rò la posizione di Eracle e del Leone è invertita, mentre in età adrianea è riproposto sul 
rilievo della collezione Borgia al Museo di Napoli e in età antonina sul rilievo del Mu-
seo Pio-Clementino. Di epoca più tarda, intorno alla fine del II sec. d.C., sono un rilievo 
di grandi dimensioni ai Musei Capitolini1126 e un rilievo murato sulla facciata di Villa 
Medici a Roma1127, dove, in quest'ultimo caso, è invertita la posizione di Eracle e del 
Leone, secondo lo schema attestato sulle lastre Campana. 
I due tipi di rappresentazione della mitica lotta tra Eracle e il Leone di Nemea so-
no pertanto legati alla figura di Lisippo. In entrambi i casi, già nel momento della crea-
zione dell'originale sullo scorcio del IV sec. a.C., il legame con l'arte di epoca alto-
classica è evidente. È significativo però come nelle riproduzioni di epoca ellenistica e 
romana si sia preferito il secondo tipo, rispetto al primo attestato esclusivamente sui 
sarcofagi di produzione urbana. Il secondo tipo è spesso associato ad altre fatiche pre-
senti sicuramente nel gruppo di Alizia e questi dati fanno presupporre la possibilità che 
esistesse un modello scultoreo anche del secondo tipo, ma risulta impossibile chiarire 
quale dei due abbia fatto parte del gruppo di Alizia. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1126 Mustilli 1939, p. 162, n. 2; von Salis 1956, p. 20, n. 11; Moreno 1984, p. 124. 
1127 Cagiano de Azevedo 1951, pp. 65-66, n. 49; von Salis 1956, pp. 9-10; Moreno 1989, p. 124. 
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Fig.	  121:	  Londra,	  British	  Museum.	  Lastra	  già	  in	  
collezione	  Townley	  con	  Eracle	  e	  la	  Cerva	  (foto	  
Museo).	  
	  
Fig.	  122:	  Atene,	  Museo	  dell'Agora.	  Vaso	  in	  cerami-­‐
ca	  a	  rilievo	  con	  Eracle	  e	  la	  Cerva	  (da	  Thompson	  




Fig.	  123:	  Dresda,	  Albertinum.	  Rilievo	  con	  Eracle	  e	  la	  Cerva	  (da 
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Delle imprese, che Eracle fu costretto a compiere, la terza, vale a dire l'uccisione 
della Cerva di Cerine, risulta essere la più ricca di testimonianze figurative. Sono note 
due varianti di un tipo che, seppur soggetto a diverse interpretazioni di epoca ellenistica 
e romana, resta sostanzialmente univoco nell'impostazione formale. Eracle è rappresen-
tato di profilo, rivolto verso destra e leggermente inclinato in avanti poiché con gesto 
perentorio schiaccia il dorso della cerva con il ginocchio sinistro. Con la mano sinistra 
l'eroe tira il corno sinistro della Cerva, piegandole il collo all'indietro e provocandone 
così la morte. Le varianti concernono il gesto che compie Eracle con il braccio destro. 
Su una lastra di epoca tardo-repubblicana conservata al British Museum di Lon-
dra1128 e sulla già menzionata base dei Musei Capitolini Eracle stringe con la mano de-
stra, come con la sinistra, le corna della Cerva. In entrambi i casi si ravvisa una simile 
immagine di Eracle: visto interamente di profilo, ha volumi sottili e allungati mentre la 
resa della muscolatura, molto marcata e schematica, si collega alla barba squadrata e al-
le ciocche dei capelli a lumachelle verso un indirizzo stilistico di matrice arcaistica. A 
questi rilievi si deve aggiungere un vaso fittile rinvenuto nell'Agora di Atene, datato al 
III sec. d.C.1129, una delle due coppe del tesoro della Casa del Menandro, il quarto riqua-
dro della cornice superiore del rilievo della collezione Borgia al Museo di Napoli e un 
interessante rilievo neoattico databile in epoca giulio-claudia conservato all'Albertinum 
di Dresda1130. Si tratta, in quest'ultimo caso, di una lastra bordata inferiormente da un li-
stello liscio, sulla quale campeggia Eracle, stavolta imberbe - e, aggiungerei, corretta-
mente poiché si tratta della terza fatica - che schiaccia il ginocchio sulla schiena dell'a-
nimale, secondo lo schema già visto in precedenza, e stringe con la mano destra un cor-
no e con la sinistra tira all'indietro il muso dell'animale. Anche in questo caso la modifi-
ca del gesto, cui deve aggiungersi l'inversione del punto di osservazione della scena, 
deve ascriversi ad una variante dell'artista neoattico, forse influenzato dalle rappresenta-
zioni di Nikai tauroctone, note in epoca tardo-repubblicana e primo imperiale soprattut-
to sulle lastre Campana1131. Una rappresentazione simile a quella presente sul rilievo di 
Dresda compare sulla Tazza Albani. Questa volta l'eroe e la Cerva sono rivolti verso si-
nistra, come negli altri esemplari su citati, ma il gesto compiuto da Eracle, stavolta ar-
ricchito di una leggera barba, è lo stesso della lastra di Dresda. 
Il rilievo del Museo Pio Clementino, mostra una certa connessione con la variante 
della Tazza Albani, poiché presenta Eracle rivolto verso destra che con la sinistra tira 
per il muso la Cerva mentre con la destra ne tiene un corno. L'eroe è barbato e, a diffe-
renza degli altri casi, indossa la leontè. Sul rilievo sono conservate anche altre tre fati-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1128 Già in collezione Townley, inv. 703.137. Smith 1892-1904, III, n. 2207; Bol 1970, pp. 185-188, tav. 
78, 2; Moreno 1984, p. 148. 
1129 Thompson 1948, pp. 183-184, tav. 64, 1; Moreno 1984, p. 148. 
1130 Inv. 44. Hermann 1925, p. 20, n. 44; Studniczka 1926, pp. 130 ss., fig. 96; Künzl 1968, p. 141; More-
no 1984, p. 148; Knauf Museum 2005, p. 181, n. 145. 
1131 Borbein 1968, p. 89. Sul significato della Nike tauroctona vd. Borbein 1968, pp. 110-124. Successi-
vamente anche LIMC VI (1992), s.v. Nike, p. 866, nn. 168-172 (A. Moustaka, A. Goulaki Voutira, U. 
Grote) e LIMC VIII (1997), s.v. Victoria, nn. 258-264 (R. Vollkommer). 
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che, vale a dire gli Uccelli Stinfalidi, il Cinghiale - in una versione non attestata altrove 
- e una delle due versioni dell'Amazzone Ippolita. 
In pochi casi è attestata una diversa soluzione formale per quanto riguarda la figu-
ra di Eracle. In un rilievo della Ny Carlsberg Glyptotek di Copenaghen1132 e in un pila-
stro della basilica severiana di Leptis Magna1133 l'eroe, pur stringendo con la sinistra il 
corno della Cerva, ritrae il braccio destro con il quale sostiene la clava. Lo stesso accade 
sulla coppa fittile da Anthedon al Museo di Berlino, che costituisce la più antica attesta-
zione di questa variante. 
Il tema iconografico dell'impresa della Cerva di Cerine, già ampiamente ricco di 
attestazioni, come visto in questa breve ma variegata rassegna, trova una certa diffusio-
ne anche su supporti minori, come le monete1134 e soprattutto una gemma conservata a 
Monaco1135, mentre in epoca medio-imperiale la prima variante del tipo sarà convenzio-
nalmente utilizzata nei sarcofagi con rappresentazione delle fatiche di Eracle1136. 
L'impresa della Cerva cerinite attestata nel repertorio neoattico e, in generale, nel 
repertorio figurativo ellenistico e romano è stata collegata da Paolo Moreno al noto 
gruppo delle dodici fatiche di Eracle realizzato da Lisippo per la città di Alizia. Secondo 
lo studioso, la maggiore attestazione, la ricorrenza sui sarcofagi e la presenza di due sta-
tue a tutto tondo, una ai Musei Capitolini in marmo datata al II d.C. e restaurata come 
Eracle e l'Idra1137 e un'altra in bronzo datata al I d.C. e conservata al Museo di Wiesba-
den1138, indicano che la prima variante del tipo è legata all'originale bronzeo del maestro 
sicionio. Nella redazione del tipo a rilievo non deve, tuttavia, essere tralasciato l'apporto 
fornito da altre due importanti testimonianze alto-classiche della stessa scena. Infatti, la 
seconda variante, attestata sul rilievo di Dresda e sulla Tazza Albani, denuncia una di-
retta dipendenza dallo schema iconografico proposto sulla metopa del tempio di Zeus ad 
Olimpia, sulla quale era utilizzato lo stesso gesto di schiacciare il dorso dell'animale con 
il ginocchio. Tale gesto è utilizzato anche sulla metopa dell'Hephaisteion di Atene e at-
traverso questi due monumenti è possibile rintracciare il modello cui ha attinto Lisippo 
per elaborare la sua scultura1139. 
Allo stesso modo la variante, poco diffusa, dell'Eracle che solleva un braccio con 
l'intento di colpire l'animale con la clava non è sconosciuta al repertorio iconografico 
che si ispira ai modelli lisippei. Ne troviamo un esempio nella rappresentazione dell'im-
presa dell'Idra e un suo riflesso si può scorgere in un rilievo rinvenuto a Cizico di poco 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1132 Inv. 840. Poulsen 1951, p. 270, n. 270; Brommer 1971, p. 8, n. B b 5; Moreno 1984, p. 147; Stubbe 
Østergaard 1996, pp. 188-189, n. 93. 
1133 Squarciapino 1974, p. 110, tav. 45, 2; Moreno 1984, p. 147. 
1134 Bäuer 1910, pp. 35-112, tav. 3, 2. 
1135 Brandt, Schmidt 1970, p. 112, n. 1254, tav. 131; Moreno 1984, pp.149-150, ffg. g; Mostra Lisippo, p. 
270, n. 4.39.2 (P. Moreno). 
1136 Per la rassegna e analisi dei sarcofagi vd. Moreno 1984, pp. 147-152. 
1137 Inv. 236. Mostra Lisippo 1995, pp. 366-369, n. 6.11.4 (S. Ensoli). 
1138 Inv. L 59/23. Mostra Lisippo 1995, p. 370, n. 6.11.5 (A. Latini). 
1139 Si veda anche una coppa attica del Pittore di Antiphon degli stessi anni, poiché datata al 480 a.C. sulla 
quale è la medesima scena di Eracle che tiene per le corna la Cerva e ne schiaccia il dorso con il ginoc-
chio, vd. De Cesare 1997, p. 48, fig. 4. 
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posteriore all'elaborazione del gruppo di Alizia, poiché datato, grazie all'iscrizione, al 
278/71140, nel quale è rappresentato Eracle che sconfigge un Galata. Si tratta in questo 
caso di una rielaborazione del modello lisippeo utilizzato per la rappresentazione 
dell'impresa della Cerva. 
L'ultima impresa che compì Eracle al fine di ottenere l'immortalità consistette nel 
catturare e trascinare a Tirinto il mitico guardiano degli Inferi, Cerbero. La rappresenta-
zione più comune, diffusa soprattutto sui sarcofagi1141, ritrae l'eroe mentre trascina con 
una corda il cane infernale. La Tazza Albani testimonia la recezione di questo modello 
all'interno del repertorio neoattico. Eracle è disposto di prospetto, leggermente inclinato 
verso destra per effetto dello sforzo compiuto nel tirare la corda, facendo perno sulla 
gamba destra tesa, mentre la sinistra è piegata. L'eroe tira la corda con la mano destra 
tesa lungo il corpo mentre con la sinistra stringe la clava, appoggiata sulla spalla. Eracle 
con questi gesti testimonia la fine della lotta, che ha portato alla cattura di Cerbero. La 
leontè nella scena osservabile sulla Tazza Albani è portata sulla spalla sinistra e sono 
inoltre rappresentati Cerbero ai piedi dell'eroe ed Hermes che assiste Eracle. Anche sul-
la coppa fittile della metà del II sec. a.C. proveniente da Anthedon è presente Hermes, 
ma Eracle stringe la clava con la destra e ha una posa più statica. La stessa scena, dalla 
quale è però omesso Hermes, è presente, in una forma più sommaria e semplificata, sul 
rilievo della collezione Borgia al Museo di Napoli, sulla base dei Musei Capitolini, nel-
la quale, oltre al gusto arcaistico della barba e della muscolatura, il capo è rivolto in 
avanti invece che verso Cerbero, e in un rilievo dal Teatro di Corinto1142. Il podio del 
Teatro della città greca fu decorato, infatti, con un fregio, databile in età adrianea, sul 
quale erano rappresentate le dodici fatiche di Eracle secondo schemi figurativi non con-
venzionali e non attestati altrove, eccezion fatta per l'impresa di Cerbero1143. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1140 Instanbul, Museo Archeologico, inv. 858. Kistler 2009, tav. 3, 1. 
1141 Per l'analisi dei sarcofagi vd. Moreno 1984, pp. 168-171. Per l'iconografia in generale Fazia 1976-77 e 
per l'impresa di Eracle di recente Ogden 2013, pp. 104-114. 
1142 Sturgeon 1977, pp. 101, 110-111, n. H11, tav. 79-80; Moreno 1984, p. 169; Sturgeon 2004, pp. 5, 37-
38, 58-60, passim. 
1143 Nella ricostruzione proposta da Sturgeon 1977, sembrerebbe che lo scultore del fregio di Delfi abbia 
attinto ad un modello greco anche per l'impresa dell'Idra. Tuttavia rimane un frammento troppo esiguo 
per potersi esprimere con certezza. 
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Fig.	  124:	  Corinto,	  Museo.	  Rilievo	  con	  impresa	  di	  Cerbero	  dal	  teatro	  romano	  (da	  Sturgeon	  1977,	  tav.	  79). 
 
Su una delle coppe argentee del tesoro della Casa del Menandro l'impresa di Cer-
bero segue il modello già descritto, reinterpretandolo secondo uno schema più statico e 
compassato. Eracle infatti non mostra la tensione dovuta allo sforzo nel tirare la corda e 
figura stante e fermo, in una posa statuaria.  
Il tipo iconografico dell'impresa di Eracle, dunque, presenta una notevole affinità 
nella ponderazione con altri modelli già collegati a Lisippo quali le lotte di Eracle con il 
Leone di Nemea e con il Toro di Creta o nel trasporto del Cinghiale. La sua posizione 
isolata rispetto all'animale ricorda l'impresa delle cavalle di Diomede e la posa statuaria 
si confronta con l'impresa degli Uccelli Stinfalidi, denotando la derivazione di questo 
tipo da un originale a tutto tondo, ascrivibile al gruppo di Alizia elaborato da Lisippo 
sul finire del IV sec. a.C. 
L'esistenza di un modello statuario legato al gruppo di Alizia si deve supporre an-
che per l'impresa degli Uccelli Stinfalidi. In primo luogo è necessario citare uno dei 
tondi provenienti da Memphis, già menzionati nell'ambito delle riproduzioni dell'impre-
sa del Toro di Creta, sul quale è Eracle, isolato, che tende l'arco verso l'alto. L'eroe qui è 
rappresentato di prospetto, l'arco è tenuto nella sinistra e rivolto verso destra. Come già 
detto in precedenza, è stato notato come questi tondi in gesso dovessero rappresentare 
una trasposizione dei modelli lisippei in un'opera a rilievo, relativa probabilmente ad 
una decorazione architettonica. Sono testimonianza dell'utilizzo di un modello greco la 
diffusione di questo schema iconografico sul rilievo del Museo Pio Clementino, su 
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quello di Copenaghen, sul vaso fittile dell'Agora di Atene, su una delle coppe argentee 
del tesoro della Casa del Menandro e su numerosi sarcofagi con imprese di Eracle1144. 
Nel caso della Tazza Albani e della base dei Musei Capitolini, invece, è mutato il punto 
di osservazione: Eracle è rappresentato di spalle, pur impugnando con la sinistra l'arco e 
disponendo le gambe allo stesso modo di altre rappresentazioni di imprese lisippee. 
Come accaduto per altri modelli attribuiti alla mano dello scultore sicionio anche nel 
caso dell'impresa degli Uccelli Stinfalidi si deve notare una diretta dipendenza dalla me-
topa dell'Hephaisteion di Atene dove è rappresentato Eracle nella stessa posa, ma, ri-
spetto al modello liseppeo, risulta meno plastica e meno ariosa nei movimenti. 
L'impresa dell'Amazzone ci è giunta, invece, in due versioni: la prima è presente 
sul rilievo della collezione Borgia e su una delle coppe del tesoro della Casa del Me-
nandro e riproduce una scena in cui Eracle è posto alle spalle della regina al galoppo, 
che egli tira per i capelli, così da disarcionarla. La seconda versione raffigura un mo-
mento diverso della lotta, quando cioè Eracle ha sconfitto l'Amazzone e giace con la 
gamba sinistra sul corpo esanime della donna. Questa seconda versione è presente sul 
rilievo del Museo Pio-Clementino e sui sarcofagi. Secondo l'analisi di Moreno1145 la se-
conda versione si configurerebbe come la rielaborazione a rilievo del modello lisippeo 
creato per il gruppo di Alizia. Ne sono testimonianza la posa tipica dell'eroe che richia-
ma i noti modelli statuari di Poseidon ed Hermes attribuiti allo scultore sicionio1146. Tut-
tavia, esso trova un evidente collegamento nella metopa del tempio di Zeus ad Olimpia 
con l'impresa del Leone, nella quale l'eroe giace allo stesso modo sul corpo del Leone 
ucciso. La prima versione sembra invece essere ispirata ad un altro modello noto nel re-
pertorio neoattico e facente capo all'amazzonomachia creata da Fidia per lo scudo 
dell'Atena Parthenos1147. 
Nell'impresa delle Cavalle di Diomede la figura di Eracle sembra replicare specu-
larmente il tipo usato per rappresentare l'impresa di Cerbero. Non a caso sulla Tazza 
Albani le due scene sono separate da una figura di Atena seduta. Eracle dunque incede 
verso sinistra, rivolgendo lo sguardo all'indietro, ma, come nel caso di Cerbero, il corpo 
è inclinato in avanti per effetto dello sforzo compiuto nel trattenere le cavalle per le re-
dini. Gli animali sono posti sulla Tazza Albani alle spalle dell'eroe e dunque a destra 
dell'osservatore. La stessa scena, seppur in maniera più sommaria, è riprodotta sul rilie-
vo della collezione Borgia a Napoli mentre su una delle coppe di Pompei Eracle è rap-
presentato nel momento dell'attacco, dunque in una versione non attestata altrove. Tale 
rappresentazione è forse influenzata dai modelli nei quali è scelto il momento culminan-
te della lotta e non quello immediatamente successivo della resa degli avversari, come 
ad esempio l'impresa dell'Idra.  
Gli ultimi due episodi, le Stalle di Augia e i Pomi delle Esperidi sono attestati 
principalmente sui sarcofagi e risulta difficile ricostruirne un'iconografia sicura. Inoltre 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1144 Per l'analisi dei sarcofagi vd. Moreno 1984, pp. 153-157. 
1145 Moreno 1984, pp. 157-159. 
1146 Vd. in generale Mostra Lisippo 1995. 
1147 Vd. Cullen Davison 2009, pp. 94-117. 
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esistono altri episodi attestati solo in alcuni casi, come la lotta con Gerione, con Anteo e 
con il Centauro per i quali, ugualmente i dati sono scarni. 
In conclusione dobbiamo sottolineare come il gruppo elaborato da Lisippo, quan-
tomeno per le imprese più note, ebbe un ruolo rilevante nella cultura figurativa di epoca 
ellenistica e romana. Nelle produzioni a rilievo, che ovviamente devono prediligere un 
punto di osservazione, si è potuto riscontrare più volte una certa varietà compositiva, 
per la quale talvolta la scena viene ripresa da un lato, talvolta dal lato opposto e talaltra 
in modo speculare. Questo elemento non è riscontrabile in altre produzioni a rilievo di 
epoca ellenistica e denota un adattamento che di volta in volta lo scultore ha adottato 
per rappresentare a rilievo un'opera a tutto tondo. Ciò conferma pertanto l'utilizzo del 
modello elaborato da Lisippo per la maggior parte dei rilievi con scene di Eracle. Infatti, 
come più volte sottolineato, nella costruzione dello schema figurativo a rilievo hanno 
giocato un ruolo preponderante monumenti precedenti come le metope del tempio di 
Zeus ad Olimpia e le metope dell'Hephaisteion di Atene, che utilizzarono schemi ico-
nografici ben codificati per rappresentare le fatiche di Ercole. Questi monumenti proba-
bilmente influenzarono prima lo stesso Lisippo, che utilizzò e adattò nella plastica a tut-
to tondo tali modelli ma anche gli artisti di epoca ellenistica e romana che decisero di 
rappresentare le fatiche di Eracle. Ciò è soprattutto evidente nell'impresa del Toro di 
Creta ma anche nelle imprese degli Uccelli Stinfalidi, del Leone di Nemea, della Cerva 




2.10. Telefo e Achille 
 
 
Le indagini archeologiche del secolo scorso ad Ercolano hanno permesso per la 
prima volta di scavare a cielo aperto i resti della città vesuviana, ricoperta dall'eruzione 
del 79 d.C. Negli scavi di Amedeo Maiuri, che furono effettuati dal 1927 al 19581148, si 
rinvenne presso un'enorme e lussuosissima dimora posta nell'area sud-orientale della 
città e accessibile dal cardo V il "rilievo di Telefo", conservato nel Museo Archeologico 
di Napoli (cat. 24), dal quale prende il nome la domus. 
Diviso in due scene strutturate in composizioni chiuse di due personaggi affron-
tati, il rilievo rappresenta sul lato sinistro un giovane uomo vestito di clamide e stingen-
te con la mano sinistra una lancia mentre di fronte a lui è una donna seduta su roccia e 
con velo sul capo; sul lato destro invece un giovane con capigliatura a piccoli e schema-
tici boccoli forati centralmente si china incrociando le lame di una spada e di una lancia 
verso l'addome di un uomo adulto seduto e con scettro nella mano destra. Nel 1960 
presso l'ingresso della Basilica Noniana fu rinvenuto un rilievo con cornice circolare, 
entro la quale era riprodotta, secondo modalità tecniche e stilistiche assimilabili al rilie-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1148 La documentazione della prima parte di questi scavi è stata pubblicata in Maiuri 1958. 
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vo su descritto, la scena di sinistra con giovane clamidato e donna su roccia (cat. 31). 
La peculiarità del soggetto e la mancanza di attestazioni al di fuori della città vesuviana 
fanno di questo tema iconografico il prodotto eclettico e originale di una bottega ope-
rante sul territorio in epoca augustea1149. 
Partiamo dalla scena di più semplice esegesi. Sul lato destro della lastra di Napo-
li è stata riconosciuta una scena relativa al mito di Telefo, che è oggi comunemente ac-
cettata, nonostante R.M. Gais abbia proposto un'improbabile identificazione con l'ucci-
sione di Egisto1150. Il giovane chinato in avanti, infatti, non punta le armi verso l'addome 
dell'uomo seduto, bensì le incrocia per sfregarle, in modo tale da far ricadere la ruggine 
della vecchia lancia sulla gamba dell'uomo. Dalle fonti letterarie conosciamo numerosi 
dettagli del mito di Telefo, che qui si ripercorreranno rapidamente. Telefo nacque da 
una violenza di Eracle su Auge, principessa di Tegea e in seguito venduta come schiava 
al re della Misia Teutrante1151. Il bimbo, abbandonato sul monte Partenio, fu allattato da 
una cerva e scoperto da alcuni pastori. Divenuto adulto, Telefo interrogò l'oracolo per 
scoprire l'identità di sua madre. Si recò perciò in Asia dove, sconfiggendo l'Argonauta 
Ida, che minacciava quelle terre, ricevette come premio da Teutrante la mano di Auge. 
La donna la notte delle nozze tentò di ucciderlo ma il provvidenziale arrivo di un ser-
pente inviato dagli dei svelò all'eroe il suo legame con Auge1152. In seguito Telefo di-
venne re della Misia e il suo mito si intreccia con la spedizione achea a Troia. L'esercito 
guidato da Agamennone non conosceva la rotta per Troia e pertanto approdò in Misia e 
la saccheggiò, pensando che si trattasse del regno di Priamo. In quel momento Telefo 
era divenuto re della Misia e affrontò i greci, uccidendone molti ma, quando soprag-
giunse Achille si diede alla fuga. Correndo, il re inciampò in un tralcio di vite, fatto sor-
gere da Dioniso, e venne ferito alla coscia da un colpo della famosa lancia dono di Chi-
rone che solo Achille poteva sollevare1153. I greci così lasciarono la Misia e tornarono in 
patria, per poi riunirsi anni dopo nuovamente in Aulide. Erano però in grave difficoltà 
circa la rotta da seguire: non avevano infatti una persona che fosse in grado di indicare 
loro la via per Troia. Telefo nel frattempo non vedeva guarire la sua ferita e si rivolse ad 
Apollo, il cui responso dichiarò che la ferita sarebbe guarita se fosse stato curato dal suo 
feritore. Allora Telefo venne in Grecia, tutto coperto di cenci, e rapì il piccolo Oreste, 
figlio di Agamennone. Il re greco aveva precedentemente interrogato l'oracolo circa la 
difficoltà di raggiungere Troia e il suo responso fu di affidarsi a Telefo.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1149 Su questo vd. capitolo 4.4. 
1150 LIMC I (1981), s.v. Aigisthos, p. 378, n. 51 (R.M. Gais). 
1151 Diod., IV, 33; Apollod., II, 7, 4; Paus., VIII, 4, 6 e 47, 3. 
1152 Paus., I, 4, 6; V, 13, 2; VIII, 4, 6. Una versione parallela riportata in Paus., X, 28, 4, Apollod., III, 9, 1 
e Diod., IV, 33 riporta che Auge divenne sposa di Teutrante e Telefo seppe dalla madre che egli era figlio 
suo e di Eracle. 
1153 Apollod., Epit. III, 17; Pind., O. IX, 70 ss. 
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Pertanto Agamennone chiese ad Achille di prestare delle cure a Telefo, in cam-
bio della promessa di indicare la rotta per Troia. Achille lo curò con la ruggine ricavata 
grattando la sua lancia1154. Una volta guarito, Telefo indicò la rotta e Calcante, grazie al-
la sua arte profetica, confermò che l’indicazione era giusta.  
Dunque si deduce con un certo grado di verosimiglianza che sul rilievo al Museo 
di Napoli, nella porzione destra, è riprodotto l'episodio della guarigione di Telefo da 
parte di Achille. Le fonti letterarie dalle quali più comunemente è attinta la vicenda mi-
tica non specificano il punto preciso dove fu fe-
rito Telefo, mentre attraverso altre fonti letterarie 
si deduce che la ferita inguaribile era sulla co-
scia1155. Le fonti iconografiche non ritraggono 
quasi mai l'episodio della guarigione, ad ecce-
zione di rari casi come uno specchio etrusco1156; 
tuttavia nelle raffigurazioni dell'episodio della 
cattura del piccolo Oreste, Telefo è raffigurato 
su un altare e riporta la fasciatura della ferita tan-
to sulla gamba sinistra quanto su quella destra1157. 
In particolare però si deve citare una gemma 
conservata a Berlino1158, nella quale si ripete lo 
stesso schema compositivo del rilievo di Napoli: 
un uomo seduto e rivolto verso sinistra stringe 
con la mano sinistra uno scettro, ritrae la gamba 
destra e distende la sinistra mentre di fronte a lui 
un giovane è chinato in avanti e sfrega un utensi-
le sulla lancia; alle loro spalle si ergono, quasi 
come divini osservatori, Agamennone e Ulisse. L'esistenza di questa gemma potrebbe 
testimoniare l'esistenza di un comune modello, che originariamente doveva contemplare 
anche le figure di Ulisse ed Agamennone. Il pensiero va immediatamente alla testimo-
nianza pliniana1159 di un quadro del pittore Parrasio che dipinse forse poco oltre la metà 
del V sec. a.C. proprio questa scena. Il famoso fregio di Telefo, posto all'interno dell'al-
tare di Pergamo, riproduce in una lunghissima sequenza narrativa l'intera vita del mitico 
fondatore della città ma purtroppo tra le lastre superstiti non si conserva quella della 
guarigione di Telefo, che va sicuramente integrata, forse sulla base dell'iconografia a 
noi nota attraverso lo specchio e la gemma di Berlino e forse anche in base al rilievo di 
Napoli1160. Si conserva invece la sezione narrativa che precede la guarigione e il rapi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1154 Apollod., Epit. III, 19-20; Ig., Fab. 101; Plin., Nat. Hist. XXV, 19. 
1155 Q.S., IV, 151-152, 172-173; VII, 379-380; XIV, 130-131. Sul ferimento anche Pind., I. V, 41-42; VIII, 
48-50. 
1156 LIMC VII (1994), s.v. Telephos, p. 868, nn. 84-88 (M. Strauss). 
1157 Vd. LIMC VII (1994), s.v. Telephos, pp. 866-868, nn. 51-80 (M. Strauss). 
1158 Furtwängler 1896, n. 678. 
1159 Plin., Nat. Hist. XXXV, 71. 
1160 Heres 1996, p. 89. 
 
Fig.	   125:	   Berlino,	   Staatliche	   Museen.	   Gemma	   con	  
guarigione	  di	  Telefo	  (Furtwängler	  1896,	  n.	  678)	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mento di Oreste, vale a dire il banchetto con il quale è accolto Telefo all'arrivo in Grecia 
alla corte di Agamennone. Qui il re misio è rappresentato coperto solo da una clamide e 
seduto su un seggio senza schienale, simile a quello utilizzato nel rilievo di Napoli, che 
rimanda a modelli del V e IV sec. a.C.1161 
Come già osservato da Froning1162, esiste però una tradizione letteraria che ri-
guarda la guarigione che ha elementi in comune con il mito di Telefo. Gli abitanti di 
Locri tramandarono che essi nel loro schieramento di battaglia lasciavano libero un po-
sto per Aiace, figlio di Oileo. Durante una battaglia contro Crotone il comandante ne-
mico cercò di introdursi in quello spazio lasciato libero e fu ferito ad una gamba da un 
fantasma. Seguendo il responso di un oracolo egli si recò sull'isola di Leuke dove fu 
guarito dallo stesso Aiace. Su quell'isola di beati egli incontrò diversi eroi, tra cui Achil-
le, che lì era divenuto il marito di Elena. Froning giustamente sostiene che per motivi 
iconografici il rilievo di Napoli non può riprodurre questo mito, ma la ricorrenza di un 
simile episodio si deve giustificare con le proprietà mediche che gli antichi riscontraro-
no nella ruggine, come lo stesso Plinio ci testimonia1163, e la cui scoperta si faceva risali-
re proprio ad Achille. 
Tuttavia, al di là dello specifico riscontro mitologico e dell'attribuzione del mo-
dello, è necessario evidenziare la particolare esecuzione stilistica dello scultore romano, 
che fa di questa composizione uno squisito esempio di prodotto "severizzante"1164. Il 
giovane Achille, chinato in avanti per grattare la ruggine dalla lancia, è caratterizzato da 
una chioma regolare disposta a calotta sul capo e caratterizzata da ciocche a "lumachel-
la", forate centralmente. Il volto presenta fronte bassa e mascella squadrata e massiccia, 
mentre il corpo, visto interamente di profilo, è caratterizzato da una partizione accurata 
della possente muscolatura. Dall'altro lato Telefo mostra una identica trattazione del 
corpo di contro ad una diversa interpretazione della capigliatura, stavolta caratterizzata 
da lunghe ciocche sottili pettinate in avanti a formare una frangia leggermente arricciata 
e separata dal resto della calotta mediante una fascia. Il re misio è adulto e pertanto è 
marcata la differenza con la gioventù di Achille attraverso l'aggiunta di una barba fluen-
te, leggermente arrotondata sulla punta e composta da ciocche a falcetto. La resa atletica 
dei corpi ma soprattutto l'interpretazione artistica delle capigliature denunciano la chiara 
ispirazione dello scultore verso modelli di epoca severa e in particolare sorprende il 
confronto con i tirannicidi, opera del 477 a.C. degli scultori Kritios e Nesiotes, la cui re-
plica migliore si trova al Museo di Napoli1165. Il volto e la capigliatura di Armodio si ri-
specchiano perfettamente nell'Achille del rilievo di Napoli mentre Telefo, pur richia-
mando nella barba l'Aristogitone, differisce per la capigliatura, che è comunque assimi-
labile a modelli di epoca severa, tra cui lo Zeus di Capo Artemisio. Questa tendenza 
verso la creazione di Neuschöpfungen ispirate nell'acconciatura o nella struttura dei cor-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1161 Richter 1966, pp. 21-22; Kyrieleis 1969, pp. 131-134 (tipo A). 
1162 Froning 1981, p. 103. 
1163 Plin., Nat. Hist. XXV, 42. 
1164 Su questo argomento vd. Ridgway 2002, p. 163. 
1165 Invv. 6009-6010. Da ultimo Gasparri 2009, pp. 180-184, nn. 84-85 (C. Capaldi). 
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pi a modelli di epoca tardo-arcaica e severa si riscontra in numerosi esempi come l'efe-
bo tipo Albani-Copenaghen, lo Spinario Capitolino, il gruppo di Oreste ed Elettra e di-
versi altri1166. A questi motivi "severizzanti" si uniscono espedienti propri dello stile ar-
caistico quali la resa a zig-zag dei lembi del mantello di Achille, solcato internamente 
da ondulazioni del tessuto piuttosto rigide e lineari. La resa di tre quarti del seggio di 
Telefo invece rimanda ad esempio alto-classici, come si vede ad esempio nella pittura 
vascolare del pittore di Eretria.  
Pertanto la porzione destra del rilievo di Napoli riproduce senza dubbio la scena 
della guarigione di Telefo ad opera di Achille, seguendo un modello forse di epoca clas-
sica, certamente poco noto e non chiaramente definito. La certezza però è che lo sculto-
re di epoca augustea ha realizzato un prodotto eclettico di grande originalità stilistica e 
compositiva attraverso la commistione di stilemi arcaici, severi e classici, combinati con 
una vivacità tipica del tardo-ellenismo.  
La scena di sinistra del rilievo di Napoli, duplicata anche sul tondo rinvenuto 
presso la Basilica Noniana, ha generato una vivace discussione relativa all'identifica-
zione dei due personaggi raffigurati. Da un punto di vista strettamente iconografico si 
nota una commistione di modelli. L'uomo rappresentato di profilo ha un'impostazione 
policletea per la posizione rigida del corpo e l'arretramento della gamba sinistra, che ri-
cordano il Doriforo, specialmente nella sua ricezione a rilievo presente su una stele fu-
neraria di IV sec. a.C. da Argo1167. La posizione della mano destra poggiata sul fianco 
non è nota in sculture policletee o del suo ambito cronologico, anche se il cd. Narciso, 
attribuito al maestro peloponnesiaco o alla sua cerchia1168, concepisce lo stesso movi-
mento nel portare la mano dietro la schiena. D'altronde la medesima posa dell'uomo 
stante del rilievo di Napoli si ritrova su un'hydria di Basilea, collezione Borowski, del 
470 a.C. ca, dove sono rappresentati i Sette contro Tebe1169. Conferma una datazione 
proto-classica del modello un ulteriore confronto con il guerriero della serie di rilievi 
con Nike e trofeo, che Hölscher ha riconosciuto come opera celebrativa della vittoria 
navale di Atene contro i persiani a Salamina1170. Una posa simile si riscontra inoltre 
nell'Eros dei rilievi con persuasione di Elena1171. Anche in questo caso il guerriero arre-
tra una gamba, poggia la mano sul fianco, sollevando solo l'indice e il medio, e inclina 
lo sguardo verso l'alto. Nella capigliatura, invece, Froning ha notato la mancanza di al-
ternanza tra ciocche ad S e ciocche a C e una certa sottigliezza delle stesse ciocche, ri-
spetto ai modelli policletei. Questo indurrebbe la studiosa a rintracciare l'ispirazione 
della capigliatura in modelli tardo-classici. Credo che, pur restando valida l'osservazio-
ne della Froning, la capigliatura compatta e la meccanica separazione delle ciocche sia-
no segni tangibili di modelli policletei. Una simile impostazione del corpo si ritrova a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1166 Becatti 1987a, p. 432.  
1167 Atene, Museo Archeologico Nazionale, inv. 3153. Comella 2002, p. 189, n. Argo 2 (con bibl.); Fran-
ciosi 2013, p. 14, fig. 5. 
1168 Sul tipo da ultimo Katalog Dresden 2011, pp. 712-715, n. 165. 
1169 Tiverios 1981, in part. tav. 44, 1-2. 
1170 Vd. capitolo 2.3.3. 
1171 Vd. capitolo 2.14. 
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mio avviso solo sulla base augustea da Capri (cat. 66), sul lato dove è rappresentato 
Apollo, il quale è visto di profilo e poggia la mano destra sul fianco. Dunque lo schema 
iconografico dell'uomo rimanda a modelli di epoca classica o alto-classica e riproduce 
una figura eroica. Solo nella concezione generale del rapporto tra una figura eroica cla-
midata e con lancia e una figura femminile assisa si può notare un parallelo con il Pari-
de dei rilievi con persuasione di Elena1172. 
La figura femminile è invece seduta su roccia, poggia il peso del busto sul brac-
cio sinistro teso, mentre con la mano destra solleva un velo che le copre il capo. Rispet-
to alle altre figure il corpo è più sottile e allungato. La donna, inoltre, indossa un chitone 
altocinto, che fornisce un elemento datante importante poiché questa veste è utilizzata a 
partire dalla fine del IV sec. a.C. e si ritrova solitamente in raffigurazioni di epoca elle-
nistica. Infatti la posa della figura rimanda a raffigurazioni di Ninfe o Muse, in partico-
lare si veda la Musa Euterpe attestata sul rilievo di Archelaos di Priene1173 e su un 
rilievo rinvenuto nella villa di Erode Attico a Loukou in Arcadia, datati nella prima 
metà del II sec. a.C.1174, oppure una Ninfa presente sulla lastra 8 del fregio di Telefo, 
anch'essa nella stessa posa e con velo sul capo1175. Un confronto ancor più calzante è la 
raffigurazione di Peitho sul rilievo con persuasione di Elena, dove la Persuasione siede 
su un alto pilastro e, in posizione invertita rispetto al rilievo ercolanese di Napoli, 
solleva con una mano il velo che le copre il capo. Anche la capigliatura della donna, 
composta da bande di lunghe e sottili ciocche ondulate è inquadrabile nella piena età 
ellenistica1176. Con questi confronti rimaniamo nel campo della ricerca del modello 
ellenistico della figura seduta. Tuttavia solo la figura di Peitho sembra richiamare il 
gesto del sollevamento del velo, che è noto per moltissime divinità riprodotte sui rilievi 
votivi greci. Il gesto di afferrare l'himation o il velo sopra la spalla, spesso del tutto con-
venzionale, come segno di avvenenza femminile, può esprimere effettivamente anche 
un provocante denudamento come nella metopa di Selinunte con Zeus e Hera sull'Ida, o 
un pudico nascondersi. 
La scena qui descritta, al di là della sua eterogenea commistione di modelli e 
stili, nelle intenzioni del committente e dello scultore doveva assumere un valore 
significativo in relazione al mito di Telefo, dal momento che la scena sulla destra è 
facilmente riconoscibile come la guarigione del re misio da parte di Achille. Tuttavia gli 
studiosi fino ad oggi non hanno trovato unanimità di giudizio. C'è chi ha stranamente 
interpretato la scena di destra come l'uccisione di Egisto, il che ha portato di 
conseguenza a riconoscere nelle figure di sinistra Oreste ed Elettra1177. Schwarz, sulla 
scorta della sua interpretazione del vaso Portland, propone invece Achille e Polissena1178, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1172 Vd. capitolo 2.14. 
1173 Vd. capitolo 2.8. 
1174 Tripoli, Museo Archeologico, inv. 18. Spyropoulos 1993; Schneider 1999, p. 122, n. 5; Spyropoulos 
2006, pp. 78-80; Gobbi 2008. 
1175 Fregio di Telefo 1996, p. 88, fig. 3. 
1176 Su questo vd. Dillon 2010. 
1177 Pemberton 1966, pp. 377-378, tav. 96, 2; LIMC I (1981), s.v. Aigisthos, p. 378, n. 51 (R.M. Gais). 
1178 Schwarz 1992, pp. 294-295. 
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mentre Kemp-Lindemann si lascia attrarre dal suggestivo confronto con i rilievi con 
persuasione di Elena e propende per Paride ed Elena1179. Nel tentativo di leggere una 
consequenzialità di eventi tra la prima e la seconda scena Ward-Perkins e Claridge e poi 
di recente Guidobaldi 1180 , Pagano 1181  e Comella 1182  hanno pensato ad una 
rappresentazione di Achille che interroga l'oracolo. In effetti questa visione, anche se 
plausibile, è difficoltosa per la mancanza di confronti per la rappresentazione della 
Sibilla, che forse è presente nel Grande Cammeo di Francia1183, dove sul lato destro del 
registro superiore è una donna seduta con braccio sinistro ritratto e destro sollevato 
verso il viso e vestita di chitone altocinto. In realtà seppur con poche testimonianze la 
Sibilla compare su alcune monete di II e III sec. d.C. sempre nella stessa posa, che 
corrisponde tra l'altro a quella del rilievo di Napoli, e porta un velo sul capo1184. È stato 
però sicuramente obiettato che Achille non era il capo della spedizione achea e in 
nessuna versione del mito si fa riferimento al Pelide quale protagonista 
dell'interrogazione dell'oracolo. Fu infatti Agamennone a recarsi dall'oracolo e a 
prendere il vaticinio della Sibilla, poi interpretato da Ulisse. Inoltre il protagonista della 
narrazione mitica dovrebbe essere Telefo e non Achille1185. 
Di recente Förtsch, analizzando specificatamente la scena di sinistra, ha 
sostenuto che la scoperta del tondo di Ercolano1186 attesta per la prima volta una separa-
zione dal gruppo di Telefo che rende indipendente la raffigurazione. Non può sicura-
mente essere Afrodite poiché la donna seduta ha elementi poco consoni alla dea. Nono-
stante il tondo sia una figura a sé, rimane l'associazione tematica tra il gruppo di sinistra 
e il gruppo di Telefo. Tra l'Achille del gruppo di destra e il giovane del gruppo di sini-
stra vi sono molti elementi in comune come l'assenza della barda, la nudità eroica con 
mantello, la lancia e il pugnale. La differenza della capigliatura è perciò un elemento 
"scomodo" e deve essere inteso come una diversa interpretazione stilistica1187. L'autore 
dunque propende per un'identificazione come Achille, anche se ammette che l'immagine 
dell'uomo della scena di sinistra non è caratterizzante e può quindi essere ambivalente. 
Seguendo questa interpretazione Förtsch vaglia le diverse possibilità che riguardano 
Achille in relazione ad una figura femminile. Oltre alle già citate ipotesi di Achille e l'o-
racolo e di Achille e Polissena, argomenta una possibile identificazione con Achille e 
Teti e soprattutto Achille ed Elena sull'isola di Leuke, verso la quale l'autore sembra 
propendere, in ragione dell'atteggiamento di pudicizia della donna, che sottintende un 
legame sentimentale tra i due personaggi. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1179 Kemp-Lindemann 1975, p. 66; Froning 1981, p. 104. 
1180 Guidobaldi 2006, p. 36. 
1181 Pagano, Ascione 2000, p. 86, n. 19. 
1182 Pompeii 1976, p. 138, n. 138 (J.B. Ward-Perkins, A. Claridge); Pagano, Ascione 2000, p. 86, n. 19; 
Comella 2008, p. 190. 
1183 LIMC VII (1994), s.v. Sibyllae, p. 756, n. 24 (M. Caccamo Caltabiano). 
1184 LIMC VII (1994), s.v. Sibyllae, p. 757 (M. Caccamo Caltabiano). 
1185 Froning 1981, p. 106. 
1186 Di cui l'autore non conosce la provenienza. 
1187 Förtsch 1996. 
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La tesi forse più battuta è stata quella di identificarvi Telefo, in versione 
giovanile, e la madre Auge1188. Froning ha avanzato questa proposta in ragione del pre-
supposto che Telefo doveva necessariamente essere il protagonista della narrazione e 
pertanto è necessario, secondo la studiosa, ricercare un collegamento con le sue vicende 
mitiche. Inoltre stride la differenza stilistica tra i due personaggi giovanili, che nelle in-
tenzioni dello scultore doveva rappresentare sì due momenti diversi ma anche due sog-
getti diversi.  
 
	  
Fig.	  126:	  Roma,	  Musei	  Capitolini.	  Lastra	  Campana	  (da	  von	  Rohden,	  Winnefeld	  1911,	  p.	  102,	  fig.	  189). 
 
Per ciò che concerne l'ermeneutica di questa rappresentazione è difficile giunge-
re con sicurezza ad una corretta interpretazione, vista la mancanza di attributi. Un dato 
importante è da premettere: le due scene del rilievo di Napoli, forse duplicate nella Ba-
silica Noniana, devono essere legate tematicamente. Si deduce immediatamente che vi 
è una precisa volontà di rappresentare nel marmo un mito raro così da accrescere il va-
lore ideologico dell'oggetto e l'ipotesi più verosimile è legata all'ispirazione teatrale del 
soggetto1189. Sappiamo infatti che Euripide portò in scena nel 438 a.C. una tragedia 
chiamata Telefo mentre nella trilogia Telepheia di Sofocle erano raccontati nella prima 
tragedia la gioventù di Telefo e la sua partenza dalla Grecia, nella seconda le sue impre-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1188 Froning 1981, pp. 100-101; Schwarz 1992, pp. 294-295; LIMC III (1986), s.v. Auge, p. 51, n. 35 (C. 
Bauchhenss-Thüriedl); LIMC VII (1994), s.v. Telephos, p. 866, n. 44 (M. Strauss). 
1189 Su questo vd. Ciotola 2013, p. 38. 
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se al servizio del re della Misia Teutrante e il suo incontro con la madre Auge, e infine 
nella terza la guarigione in Grecia. Igino racconta, in linea con Sofocle, gli eventi 
drammatici che precedettero il riconoscimento da parte di Auge, allorquando la figlia 
del re scopre il figlio appena sposato grazie ad un serpente. La stessa scena è rappresen-
tata anche sul fregio di Telefo. 
Da un punto di vista strettamente iconografico tenderei ad escludere l'identifica-
zione del personaggio stante con Achille. Giustamente Förtsch ha richiamato il noto 
passo di Plinio1190 nel quale si riporta la notizia che le statue di giovani nudi con lancia 
erano chiamate Achillee e lo stesso Doriforo è stato più volte identificato come imma-
gine di Achille. Di contro però, come già sostenuto in precedenza, la figura del giovane 
clamidato può genericamente conformarsi ad un ideale eroico, come è il caso di Paride 
nella serie di rilievi con persuasione di Elena. D'altronde su una gemma proveniente da 
Taranto e datata al 350 a.C. è riprodotto un simile personaggio con lancia e spada, che 
si può riconoscere in Telefo grazie alla presenza dell'iscrizione1191. Certo è quantomeno 
particolare che i due giovani rappresentati nelle due scene del rilievo di Napoli posseg-
gano lo stesso equipaggiamento con spada e lancia, anche se nell'ottica di una rappre-
sentazione eroica l'armamento è un elemento essenziale. D'altronde però ad un'osserva-
zione più accurata si nota che l'Achille della scena di sinistra usa un pugnale per grattare 
la ruggine della lancia, mentre il giovane di sinistra porta sul fianco una spada molto 
lunga, tanto da spuntare oltre la coscia sinistra. In questa sede, pertanto, mi sento di 
propendere verso un'identificazione del personaggio maschile di sinistra come Telefo, 
che, a differenza di Achille, può essere rappresentato in diversi stadi di vita, sia come 
giovane sia come adulto.  
Per quanto riguarda la figura femminile verso la quale Telefo è rivolto, restano 
forti dubbi. Una prima ipotesi, legata alla diffusione, seppur ristretta, dell'immagine del-
la Sibilla seduta e con velo sulla testa che abbiamo richiamato in precedenza, si potreb-
be riferire alla circostanza in cui Telefo si reca dall'oracolo per chiedere in che modo la 
sua ferita potrà essere guarita. Forse in questo caso la rifinitura pittorica del marmo po-
teva facilmente risolvere l'identificazione del personaggio. Altrimenti invece si ritorne-
rebbe alla tesi preferita da Froning, vale a dire Telefo e Auge. Il momento fissato nel 
marmo sarebbe quello del riconoscimento della madre Auge da parte del figlio Telefo 
dopo le nozze. Questa ipotesi giustificherebbe la presenza del velo sul capo e il gesto di 
pudicizia della donna, che solleva un lembo del mantello in avanti. Non a caso lo stesso 
atteggiamento è utilizzato per la rappresentazione tardo-ellenistica di Peitho, dea della 
persuasione. Nello stesso rilievo con Paride ed Elena i due giovani, seppur con schemi 
compositivi differenti, sono disposti l'uno di fronte all'altro, Elena seduta e ammantata e 
Paride in piedi con lancia e clamide. Altra scena legata alla sfera erotica che trova molti 
elementi in comune con il rilievo di Napoli è una coppa d'argento rinvenuta a Wardt-
Lüttingen, nella quale Grassinger1192 ha voluto riconoscere Giasone che offre doni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1190 Plin., Nat. Hist. XXXIV, 18. 
1191 LIMC VII (1994), s.v. Telephos, p. 866, n. 46 (M. Strauss). 
1192 Grassinger 1997. 
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nuziali a Creusa. In questo caso Giasone ha il braccio destro poggiato sul fianco, 
esattamente come il giovane Telefo, mentre Creusa è seduta allo stesso modo della 
donna del rilievo di Napoli. La scena è però rivista in maniera fortemente più erotica, 
dal momento che Creusa è nuda e quindi non ha il velo sul capo.  
La composizione formata dalle due figure, al di là della loro origine iconografica, 
è stata creata in epoca augustea e non è ristretta ai due esemplari ercolanesi. Infatti gli 
stessi personaggi ritornano su una serie di lastre Campana, i cui esemplari più completi 
sono conservati ai Musei Capitolini 1193  e a Berlino 1194 . Nella scena si può 
ragionevolmente identificare l'abbandono di Ariadne sull'isola di Nasso1195, la quale 
svegliandosi vide Teseo allontanarsi sulla sua nave. Sulle lastre è raffigurato un giovane 
che nella posa rispecchia perfettamente la figura del Telefo del rilievo ercolanese, ad 
eccezione del braccio destro, portato verso l'alto e dell'oggetto mantenuto nella mano 
sinistra, un bastone ricurvo al posto della lancia. In maniera emblematica il giovane 
giace su un rostro, allusivo della nave, e sotto una serie di increspature simboleggiano le 
onde del mare. Di fronte a Teseo Ariadne è seduta su una roccia, poggia il proprio peso 
sul braccio sinistro ritratto mentre con la mano destra solleva un lembo del mantello. 
L'esposizione dell'iconografia augustea dell'abbandono di Aridne costituisce una 
fondamentale testimonianza dell'uso di questo schema compositivo in epoca augustea e 
della sua connessione con figure eroiche legate sentimentalmente. A differenza delle 
lastre Campana il giovane dei rilievi ercolanesi ha la mano destra sul fianco, che induce 
a pensare ad una staticità del personaggio che pertanto si sta presentando e non 
congedando dalla donna, come è il caso invece di Teseo. Dunque questa testimonianza 
credo giochi un ruolo decisivo nell'identificazione del tipo di rapporto tra il giovane e la 
donna dei rilievi ercolanesi, che deve essere di tipo sentimentale. 
Ad ogni modo, nel caso che il rilievo di Napoli rappresentasse il riconoscimento 
di Telefo e Auge si rispecchierebbero i due eventi cruciali di due delle tre tragedie di 
Sofocle, mancando unicamente una scena relativa all'infanzia di Telefo. In caso 
contrario l'interpretazione di Telefo e l'oracolo indurrebbe l'osservatore antico verso un 
unico tema, vale a dire la guarigione di Telefo, prima predetta dall'oracolo e poi 










 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1193 von Rohden, Winnefeld 1911, p. 102, fig. 189. 
1194 von Rohden, Winnefeld 1911, tav. 110. 
1195 von Rohden, Winnefeld 1911, pp. 102-104. 
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Fig.	  127:	  Ricostruzione	  del	  fregio	  (da	  Gentili	  1974,	  p.	  103).	  
 
Un piccolo frammento in marmo pentelico, rinvenuto a Pozzuoli nel 1922, rap-
presenta, pur nella lacunosità del pezzo, una porzione del fregio con strage dei Niobidi 
(cat. 41). Si vede infatti sul lato sinistro la parte inferiore di una figura femminile stante 
e rivolta verso sinistra, mentre nel centro del frammento è raffigurato un fanciullo diste-
so obliquamente su una roccia. La forte incisività delle zone d'ombra e l'eccessiva 
schematizzazione dei panneggi permettono di datare il frammento entro la seconda metà 
del II sec. d.C., probabilmente in epoca antonina. 
L'interpretazione del soggetto proposto sul frammento deriva dalla conoscenza 
di un numero piuttosto cospicuo di repliche, che riproducono l'intero fregio o sue parti e 
che hanno permesso di avanzare ipotesi ricostruttive della struttura compositiva della 
scena. Lo stile pienamente classico della raffigurazione, il tema riprodotto e la divisione 
in due registri hanno permesso fin dall'Ottocento1196 di riconoscere nei fregi le copie 
romane della decorazione esterna della seduta del trono della statua di Zeus ad Olim-
pia1197, opera di Fidia, la cui decorazione è minutamente descritta da Pausania1198. Una 
testimonianza quasi contemporanea è costituita dal cratere Baksy, purtroppo frammen-
tario, sul quale, nel registro superiore, è raffigurata una schiera di divinità, al centro del-
le quali Zeus, probabilmente ispirato alla statua fidiaca1199. 
Ad oggi purtroppo le repliche dei due fregi ci sono giunte frammentarie e dun-
que la precisa sequenza dei personaggi è stata ricostruita sulla base di un gioco combi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1196 Furtwängler 1893, pp. 68-69. 
1197 Sulla statua di Zeus ad Olimpia si vedano i recenti contributi di Cullen Davison 2009, pp. 319-404 e i 
contributi presenti in Zeus at Olympia 2011, in part. Lapatin 2011. 
1198 Paus., V, 11, 2. 
1199 Shefton 1982. 
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natorio. Dapprima Becatti1200 ha proposto una prima ricostruzione, poi corretta da Geo-
miny1201 e Gentili1202 grazie al rinvenimento di un nuovo frammento a Modena. Secondo 
la ricostruzione di quest'ultimo i due fregi pongono in posizione contrapposta le due di-
vinità. Apollo posto a sinistra è inginocchiato e rivolge l'arco verso i Niobidi in fuga 
verso destra. Il dio è attestato sul disco del British Museum1203, sul quale sono rappre-
sentati diversi personaggi del fregio, e sulla replica di Kassel1204. Secondo la ricostru-
zione di Gentili seguirebbe un gruppo formato da una Niobide che fugge verso destra 
con testa chinata in avanti e braccio destro sollevato, un Niobide accasciato su una roc-
cia e una Niobide girata di spalle e con schiena inarcata per effetto della freccia che l'ha 
appena colpita. Questo gruppo nella sequenza così descritta è noto unicamente attraver-
so una replica, fortemente lacunosa e integrata, conservata all'Ermitage di San Pie-
troburgo1205. Il Niobide caduto è conosciuto anche in una replica del Museo Nazionale 
Romano1206 e dal disco del British Museum, mentre l'ultima figura compare anche in un 
rilievo ellenistico in calcare da Taranto, oggi a Bonn1207, e su un frammento a Londra1208. 
La prima Niobide, invece, con qualche dubbio, si può riconoscere su una replica in 
frammenti da Isthmia1209.  
A questo punto secondo Gentili, con il quale non concorda Geominy, si aggancia 
la replica di Modena, rinvenuta in un'area sepolcrale lungo la via Emilia. Il rilievo, 
spezzato sul lato sinistro, presenta per la prima volta la figura di Anfione, il padre dei 
Niobidi, seduto su roccia. Di fronte a lui una piccola Niobide che gli si getta tra le brac-
cia, probabilmente morente. In mezzo due Niobidi maschi pateticamente colti nel mo-
mento in cui sono colpiti dalle saette e tentano istintivamente con una mano di strappar-
sele dalla schiena. Infine sulla sinistra una Niobide di maggiore età non è stata ancora 
colpita, fugge verso destra ma si volta all'indietro, fissando il dio Apollo che sta per 
scoccare l'ennesima freccia assassina. Quest'ultima Niobide e il fratello inginocchiato e 
morente di fronte a lei sono riprodotti su un frammento al Museo Archeologico di Fi-
renze1210. La relazione compositiva di queste figure è inoltre confermata da una replica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1200 Becatti 1951, pp. 134-135, tav. 73, fig. 226. 
1201 LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 917, n. 15 (W. Geominy). 
1202 Gentili 1974. 
1203 Inv. 1877.2-27.1. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 921, n. 33 (W. Geominy); Cullen Davison 2009, 
pp. 388-389, n. 64 (con bibl.). 
1204 Inv. Sk 112. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15h (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 
387, n. 62 (con bibl.). 
1205 Inv. A 434. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15h (W. Geominy); Cullen Davison 2009, pp. 
392-393, n. 72 (con bibl.). 
1206 LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15l (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 391, n. 69 (con 
bibl.). 
1207 Inv. B 237. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 917, n. 15a (W. Geominy); Cullen Davison 2009, pp. 
384-385, n. 58 (con bibl.). 
1208 Inv. 1962.8-24.2. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15i (W. Geominy); Cullen Davison 2009, 
p. 388, n. 63 (con bibl.). 
1209 Inv. 20A-M. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15h (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 
387, n. 62 (con bibl.). 
1210 Già collezione Milani. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 917, n. 15e (W. Geominy); Cullen Davison 
2009, p. 385, n. 60 (con bibl.). 
	  	   268	  
in sé conclusa di Palazzo Bevilacqua a Bologna1211, nella quale rimangono i due Niobidi 
maschi colpiti dalle frecce. Singole figure di questo gruppo sono riprodotte su un fram-
mento al Museo Civico di Catania1212 e sul disco del British Museum - Niobide inginoc-
chiato - e sul fregio frammentario di Isthmia - Niobide in fuga sulla sinistra e forse figu-
ra di Anfione. In base a questa ricostruzione si concluderebbe il primo lato della decora-
zione del trono, che comprende dunque il dio Apollo e Anfione che chiudono la compo-
sizione e nel mezzo sette Niobidi, quattro femmine e due maschi. 
L'altro lato ha una disposizione contrapposta poiché sul lato destro si trova la 
dea Artemide, nota da una replica a Villa Albani1213. Anche in questo caso possediamo 
una serie di frammenti che, concatenandosi, ci permettono di ricostruire l'intera sequen-
za. Il frammento di Villa Albani, oltre alla figura di Artemide, conserva un Niobide ma-
schio colpito alle spalle, in posa simile a quello trovato sul fregio di Apollo, ma stavolta 
visto di prospetto. Ai suoi piedi si vede ancora una testa di un suo fratello. Grazie alla 
replica di San Pietroburgo, già menzionata in precedenza, possiamo ricostruire altre tre 
figure: il fregio infatti conserva il Niobide colpito alle spalle da una freccia, un Niobide 
morto disteso obliquamente su una roccia e un gruppo formato da una Niobide che, con 
rassegnazione, sostiene un fratellino esanime. Il rilievo di San Pietroburgo, dunque, 
permette di ricostruire con esattezza la replica del Museo di Napoli qui esaminata, la 
quale riproduce per intero la sagoma del Niobide disteso su roccia e solo in parte la 
Niobide che sorregge il fratellino morto, confermando la relazione compositiva di que-
ste figure prospettata dalla replica di San Pietroburgo. La figura presente sul rilievo di 
Napoli compare anche sul disco del British Museum, mentre il primo Niobide di destra, 
colpito alle spalle, è riprodotto su una replica di Palazzo Colonna1214 e ancora sul disco 
del British Museum. Il rilievo di San Pietroburgo presenta altre due figure, una donna 
stante con braccio destro sollevato che tenta di sostenere una Niobide inginocchiata e 
morente. Secondo la ricostruzione di Gentili si tratterebbe, per la donna stante, della 
madre Niobe che chiuderebbe pertanto la composizione sul lato sinistro. Al contrario sia 
Becatti che Geominy preferiscono inserire la coppia nel mezzo della scena, interpretan-
doli come due Niobidi. In effetti secondo queste ricostruzioni mancano delle figure, che 
Gentili estrapola dal disco del British Museum, anche se in questo caso non è possibile 
avere alcuna certezza circa la sua appartenenza al ciclo fidiaco, poiché non compare in 
nessun altra replica. Infatti è ben noto come alcune figure del disco si riferiscano al ci-
clo ellenistico dei Niobidi noto dal gruppo Medici e da altre repliche1215. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1211 LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, pp. 917-918, n. 15f (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 385, n. 60 
(con bibl.).	  
1212 LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15k (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 385, n. 59 (con 
bibl.). 
1213 Inv. 885. LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 917, n. 15d (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 392, 
n. 70 (con bibl.). 
1214 LIMC VI (1992), s.v. Niobidai, p. 918, n. 15j (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 392, n. 71 (con 
bibl.). 
1215 Vd. in generale Diacciati 2005. 
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Rispetto a queste posizioni Vogelpohl1216, in un accurato studio sulle repliche e 
sulle attestazioni vascolari, ha proposto una diversa ricostruzione, che considera in ma-
niera unitaria il fregio, chiuso ai due lati dalle figure di Apollo e Artemide. Gli dei sca-
gliano frecce verso una serie di Niobidi che fuggono verso il centro e figure in fuga si 
intervallano a Niobidi caduti o morenti. Vogelpohl concepisce anche la possibilità che 
compaiano i genitori, Niobe e Anfione, anche se nella sua ricostruzione pone solo il 
gruppo di Niobe e non quello di Anfione, pubblicato poco prima da Gentili. Nel tentare 
di dare organicità alla composizione, in relazione all'andamento delle figure, la studiosa 
separa i gruppi attestati dalle repliche più integre e che come abbia detto sono supporta-
te da più combinazioni di repliche. Recentemente Cullen Davison ha specificato come 
la ricostruzione del gruppo sia congetturale e purtroppo di difficile soluzione. 
Ciò che è certo è che si tratta di una composizione unitaria, che ritrae una dram-
matica sequenza di figure che si muovono in un paesaggio campestre e roccioso, che al-
lude al Citerone ove Apollo e Artemide vendicarono l'oltraggio alla madre Latona ucci-
dendo ferocemente i quattordici figli di Niobe. La scena movimentata e patetica rispec-
chia, pur con diverse novità, le soluzioni formali sperimentate dallo stesso Fidia qualche 
anno prima per la rappresentazione dell'amazzonomachia sullo scudo dell'Atena Par-
thenos. La pateticità della scena è sapientemente trasmessa attraverso i drappeggi svo-
lazzanti delle figure in corsa, le posizioni disarticolate dei Niobidi morti e la tensione 
dei Niobidi appena raggiunti dalle frecce. Il tema fu scelto da Fidia poiché Niobe era 
nipote di Zeus, padre di Tantalo a sua volta padre di Niobe ma anche sorella di Pelope, 
eroe peloponnesiaco, le cui vicende erano rappresentate anche sul frontone dello stesso 
tempio di Olimpia. Inoltre si può leggere forse un significato più sfumato in relazione 
alla valenza ideologica di Niobe, simbolo di hybris e pertanto monito per gli atleti greci 
che nel santuario panellenico si sfidavano per fama e vittoria. 
Le repliche ellenistiche e romane, a differenza di molti altri soggetti dell'arte 
neoattica, risultarono poco gradite alla clientela romana per la decorazione di ville e 
domus, anche se gruppi statuari a tutto tondo sono stati rinvenuti negli horti urbani e a 
Villa Adriana1217. Secondo Vogelpohl la riproduzione del fregio con strage dei Niobidi 
inizia sul finire del II sec. a.C. per continuare poi in epoca imperiale, mentre Geominy 
data il rilievo di Bonn al 300 a.C. e i rilievi di Firenze, Kassel e Roma al I sec. a.C. La 
maggior parte delle repliche però si colloca intorno alla metà del II sec. d.C. - rilievi di 
San Pietroburgo, Catania, Modena, Isthmia, Bologna, Pozzuoli e tondo di Londra -, de-
nunciando in tal modo una rilevante fortuna di questo soggetto nelle produzioni copisti-




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1216 Vogelpohl 1980. 
1217 Diacciati 2005. 
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2.12. Orfeo ed Euridice 
 
 
Il Museo Archeologico Nazionale di Napoli conserva tra le sue collezioni un ri-
lievo in marmo pentelico, annoverabile tra le numerose repliche dei cosiddetti Dreifigu-
renreliefs. Come suggerisce la denominazione, si tratta di rilievi la cui peculiarità risie-
de nella presenza di tre personaggi, disposti sempre entro lastre di forma rettangolare. Il 
ciclo è composto da quattro serie legate tra loro da affinità tematiche e compositive. 
Il rilievo a tre figure campano, unico esemplare di questo tipo noto nella regione, 
ritrae il mito di Orfeo ed Euridice. Orfeo, di origine trace, figlio della Musa Calliope, fu 
il più grande cantore e musicante dell'antichità, che riuscì ad ammansire tanto le belve, 
quanto gli uomini, le piante e le pietre. Celebre nell'anchità fu l'amore struggente per la 
sposa Euridice, che morì per colpa del morso di un serpente e l'impresa di riportarla in 
vita dall'Oltretomba si trasformò in tragedia. Sui rilievi neoattici rivive una parte di que-
sto mito incentrato sull'amore tra i due sposi. Il punto focale della rappresentazione è 
posto su Euridice che, in posizione mediana, interagisce con le due figure maschili ai 
suoi lati. La donna infatti è raffigurata di tre quarti, pone la mano sinistra sulla spalla di 
Orfeo, che, ritratto frontalmente, cerca, con gesto innaturale quanto repentino, di affer-
rare la mano dell'amata, invano. Dall'altro lato Hermes, interamente di profilo, avvolge 
il braccio sinistro intorno all'avambraccio destro di Euridice, stringendone il polso. 
Il rilievo del Museo di Napoli, già in collezione Carafa di Noja e rinvenuto pres-
so una villa di cospicue dimensioni presso Torre del Greco, è databile nella piena età 
augustea. Dello stesso tipo esistono altre repliche, che hanno la peculiarità di presentarsi 
sostanzialmente omogenee sia per cronologia che per dimensioni e per sintassi compo-
sitiva. La replica integra di Villa Albani per la resa piatta e la predilezione per le linee 
curve è stata associata a quella in esame e datata alla stessa epoca1218. Per i modi più 
spigolosi il rilievo del Louvre1219, ugualmente integro, è stato collocato negli anni 20-10 
del I sec. a.C. mentre l'incisività dei solchi nel panneggio e i radi ma evidenti segni di 
utilizzo del trapano indicano una datazione più tarda della replica del Palatino, rinvenuta 
nell'area della Domus Tiberiana, entro la fine dell'età giulio-claudia1220. Maria Elisa Mi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1218 Winckelmann 1830-1834, pp. 113-115; Zoëga 1808, I, tav. 42; Götze 1938, p. 193, n. 3; Helbig4, IV, 
pp. 226-227, n. 3249 (W. Fuchs); Villa Albani 1989, pp. 451-452, n. 146 (P.C. Bol); Touchette 1990, p. 
77, nota 1; Micheli 2004, p. 93, n. I.c. Non si conoscono le vicende collezionistiche e, allo stesso modo, 
la provenienza del pezzo prima della sua sistemazione nella villa del Cardinale Albani. Solo un'incisione 
anonima cinquecentesca costituisce forse l'unica testimonianza precedente: si trova nel Fondo Stampe 
Sciolte del Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, dipendente dai lavori di Girolamo da Carpi, vd. Ga-
sparri 1989, p. 343, n. 42. 
1219 Inv. MR 702. Prima nelle collezioni papali, esposto nel Belvedere Vaticano, poi nel Seicento passato 
alla collezione Borghese e da qui al Louvre con Napoleone. Götze 1938, pp. 192-193, n. 2; Froning 1981, 
p. 70, nota 41, p. 109, nota 51, tav. 19,1; Touchette 1990, p. 77, nota 1; Woodford 2003, p. 204, fig. 166; 
Micheli 2004, p. 92, n. I.b; Pasquier, Martinez 2007, p. 90; Fabréga-Dubert 2009, p. 106. 
1220 Inv. 505bis=508 (37339). La prima parte relativa alla figura di Hermes è stata trovata negli scavi di 
Pietro Rosa, mentre Euridice è emersa nel 1963. Matz, von Duhn 1881-82, III, pp. 132-133, n. 3730; Sa-
vignoni 1897, pp. 76-77, fig. 1; Götze 1938, p. 193, n. 4; Paribeni 1953, pp. 66-67, n. 120; Carettoni 1967, 
pp. 148-149; Helbig4, II, p. 870, n. 2090 (H. von Steuben); Touchette 1990, p. 77, nota 1;, p. 204, fig. 
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cheli1221 avanza la proposta di collegare allo stesso rilievo una replica frammentaria e di 
provenienza ignota della testa di Orfeo, oggi conservata presso i Musei Vaticani1222, che 
per le soluzioni formali e stilistiche è databile in epoca giulio-claudia. Un ultimo fram-
mento, relativo al volto di Hermes, è stato rinvenuto negli scavi dell'Accademia ad Ate-
ne nel 19331223.  
Le repliche di questa serie sono sostanzialmente omogenee nelle dimensioni del-
le figure e presentano solo alcune piccole differenze. La rappresentazione dei piedi delle 
tre figure non è sempre identica: sulla lastra di Napoli Hermes ed Euridice indossano 
dei sandali composti da una suola sottile priva di legacci, evidentemente completati in 
pittura, mentre nella replica di Villa Albani i piedi sono nudi e nelle altre non è possibi-
le verificarlo per il loro stato frammentario o lacunoso; Orfeo indossa degli alti stivali 
dal bordo molto rilevato, privi di legacci, nelle repliche di Napoli e Villa Albani, al con-
trario ricchi di legacci intrecciati quello del Louvre. Sui rilievi del Louvre, di Villa Al-
bani e del Palatino il petaso di Hermes è oblungo e a falda ondulata mentre nel rilievo di 
Napoli il copricapo è circolare e perfettamente teso. Altre differenze riguardano Orfeo, 
che nella replica di Villa Albani ha un berretto privo di apice, mentre la lira è resa in 
maniera quasi sempre diversa1224. 
Nella serie di repliche incentrata sul mito di Orfeo ed Euridice si assiste ad una 
costruzione formale e compositiva carica di significati ideologici e ad una sorta di dia-
logo non verbale che si espleta attraverso gesti e sguardi. Innanzitutto i gesti compiuti 
dai personaggi trasmettono due sentimenti opposti. Da un lato Hermes, in simmetria 
formale con Euridice, di cui ripete la posizione degli arti inferiori, entra in contatto con 
la donna toccando con la mano sinistra il polso destro di Euridice; le braccia sono diste-
se per entrambi e l'interazione è di tipo più deciso, dal momento che Hermes stringe il 
polso di Euridice. Dall'altro lato l'interazione si sposta verso l'alto, Euridice ed Orfeo 
non si toccano, si sfiorano. Di conseguenza il contatto tra i due sposi è solo accennato, il 
che conferisce una certa drammaticità alla scena. Non solo. La pateticità della scena è 
acuita dalla convergenza delle teste degli sposi, che creano quasi uno spazio intimo e 
chiuso nel quale aleggia il sentimento d'amore che li lega. Rompe questa armonia la fi-
gura di Hermes che, tirando il braccio di Euridice crea una crepa nel quadro idillico ap-
pena descritto e vi si inserisce come figura che spezza l'armonia. L'interazione con 
Hermes è ottenuta visivamente mediante il progressivo incurvamento delle figure a par-
tire dal profilo pieno di Hermes fino alla frontalità di Orfeo.  
Un elemento importante è costituito inoltre dalla maggiore separazione di Her-
mes ed Euridice, rispetto a quest'ultima e Orfeo. Questo dettaglio oltre a conferire mag-
giore drammaticità all'evento, poiché sposta l'attenzione verso l'intimità degli amanti, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166; Tomei 1997, n. 125; Tomei 1999, p. 470; Micheli 2004, p. 93, n. I.d; Gasparri, Tomei 2014, p. 315, 
n. 122 (G. Scarpati).	  
1221 Micheli 2004, p. 97. 
1222 Kaschnitz Weinberg 1936, n. 400, tav. 74; Touchette 1990, p. 77, nota 1; Micheli 2004, p. 93, n. I.e. 
1223 Museo Nazionale di Atene. Karouzou 1969, n. 3775; Touchette 1990, p. 77, nota 1; Micheli 2004, p. 
93, n. I.f; Delivorrias 2007, pp. 376-378, fig. 1. 
1224 Su queste differenze Micheli 2004, p. 95. 
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testimonia anche la separazione tra mondo dei vivi e mondo dei morti, che idealmente 
corre tra Hermes ed Euridice1225. In questo senso si può interpretare anche l'impatto di-
verso dei gesti su descritti, poiché Hermes sta strappando Euridice dalla vita terrena, 
rappresentata metaforicamente in questo caso da Orfeo, che ella ha potuto solo sfiorare. 
Le allusioni, i gesti e i personaggi hanno fatto da sempre propendere gli studiosi 
ad interpretare la scena riprodotta nella serie di rilievi neoattici come la rappresentazio-
ne artistica del tragico epilogo, cui fu condannata la disperata impresa tentata da Orfeo 
di riportare in vita la moglie Euridice. Arrivati alle soglie del mondo dei morti, Orfeo, 
che, dopo aver incantato i sovrani degli Inferi con il suono della sua lira, aveva ottenuto 
da questi il privilegio di riportare in vita l'amata a patto di dirigersi verso il mondo dei 
vivi senza mai voltarsi, trasgredì la promessa fatta e vide svanire davanti a sé l'anima 
dell'amata1226. Si muove controcorrente invece Touchette 1990, secondo la quale il rilie-
vo di Orfeo ed Euridice non deve essere interpretato come la rappresentazione della ri-
conciliazione nell'Oltretomba dei due amanti ma piuttosto come il momento delle nozze. 
Ciò in ragione della mancanza di drammaticità percepibile nei gesti e nei volti ma anche 
in seguito ad un'attenta esegesi delle fonti letterarie. Infatti, la prima testimonianza della 
riconciliazione nell'Oltretomba dei due sposi è costituita da un passo dell'Alcesti di Eu-
ripide1227, che solitamente, soprattutto per effetto della IV Georgica di Virgilio, è stato 
interpretato in chiave negativa. Secondo Touchette invece nell'Alcesti di Euripide non vi 
è alcun riferimento al tragico epilogo cantato da Virgilio e dunque non vi sono elementi 
per ritenere che Euridice non sia tornata nel mondo dei vivi. Allo stesso modo Plato-
ne1228, Isocrate1229 e altri autori successivi fino anche a Stazio sottolineano il felice esito 
dell'impresa di Orfeo. Dunque secondo la studiosa il prototipo del rilievo, qualora sia 
collegabile con la Grecia di epoca classica, non poteva rappresentare un evento funereo 
e luttuoso, bensì un episodio lieto del mito, quale il matrimonio dei due amanti. Dunque 
la scena coglierebbe il momento nel quale Orfeo scopre il volto di Euridice, scostandole 
il velo, mentre Hermes, dio liminare, preposto ai passaggi di status, simboleggerebbe il 
passaggio di Euridice da fanciulla a donna, sancito dal rito nuziale. 
Questa tesi non ha trovato il consenso della critica, in particolare la Micheli1230 
ha sostenuto che non è possibile ribaltare l'interpretazione della scena, scindendola di 
fatto dal filo conduttore del ciclo dei Dreifigurenreliefs, importati come vedremo su te-
matiche drammatiche e legate alla morte, in quanto le fonti letterarie, non del tutto chia-
re1231, non fanno alcun riferimento ad Hermes, che non può essere ridotto ad elemento di 
raccordo. Hermes è infatti un dio liminare ma in nessun modo attestato e collegabile 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1225 Interessante la notazione della Harrison (Harrison 2002, p. 144), che individua in Hermes la rappre-
sentazione metaforica dell'ingresso dell'Ade.  
1226 Verg., G. IV, 454-503; Ov., Met. X, 1-77; Ig., Fab. 164; Diod., IV, 25; Paus., IX, 30, 3. 
1227 Eur., Alc., 357-362. 
1228 Plat., Sym. 279c. 
1229 Isoc., 11, 5-8. 
1230 Micheli 2004, pp. 97-98.  
1231 Seppur vero che le fonti letterarie di epoca classica non fanno esplicito riferimento all'esito negativo 
dell'impresa, non si può escludere che gli autori più tardi non traggano ispirazione da fonti più antiche a 
noi non pervenute o a tradizioni già presenti nella Grecia classica. 
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con il matrimonio. D'altronde come detto il dio espleta chiaramente le sue intenzioni nel 
gesto perentorio di portar via Euridice. Nel caso si trattasse di un matrimonio Hermes 
dovrebbe accompagnare la donna nel significativo rito nuziale, simboleggiato dallo sve-
lamento del volto. La figura di Hermes, inoltre, non è passiva come sostenuto da Tou-
chette. Il dio è qui rappresentato in qualità di psychopompos, con il compito di accom-
pagnare le anime dei defunti nell'Aldilà. In realtà in questa accezione non sono frequenti 
le rappresentazioni figurative nel V sec. a.C. La migliore e più eloquente testimonianza 
è costituita da una lekythos marmorea nella quale il dio accompagna per mano una don-
na, significativamente velata e con capo inclinato in avanti, mentre tre personaggi di di-
versa età, con ogni verosimiglianza la famiglia della defunta, il cui nome Myrrhine è 
noto dall'iscrizione, assistono alla scena1232. 
Non si può inoltre trascurare l'antitetica gestualità che si instaura in relazione ad 
Euridice, che sembra rievocare il passo di Ovidio, nel quale si racconta come Orfeo, una 
volta giunto in vista del sole, si voltò, non fidandosi della promessa di Ade e lei scom-
parve per sempre, non prima, però, che egli avesse cercato, invano, di trattenerla. Non si 
può non rivedere nel gesto disperato e istintivo di Orfeo di volgere il braccio destro ver-
so la mano di Euridice il tentativo estremo di trattenere Euridice. Ed è Virgilio a raccon-
tare come Euridice, poco prima di scomparire nella "notte senza fine", emettendo parole 
di commiato, protenda le braccia verso Orfeo. 
I rilievi della serie di Orfeo ed Euridice, i più famosi in virtù del fascino esercita-
to dall'esegesi della rappresentazione mitologica e in ragione del numero relativamente 
cospicuo di copie integre o ben conservate, sono stati messi in relazione quasi unani-
memente, ad eccezione di Hofkers-Brukker1233 e di Touchette1234, con altre tre serie di 
rilievi. Si tratta di rilievi nei quali sono state riconosciute le rappresentazioni di: Teseo, 
Piritoo ed Eracle; Eracle nel giardino delle Esperidi; Medea e le Peliadi1235. 
Premettiamo che nessuna delle tre serie appena elencate presenta la medesima 
sintassi compositiva dei rilievi con Orfeo, Hermes ed Euridice, per il semplice fatto che 
le tre figure appena menzionate sono tutte in piedi, mentre nelle altre tre serie una figura 
è sempre seduta o abbassata. Nei rilievi di Teseo, Piritoo ed Eracle, Piritoo è seduto su 
una roccia con il corpo rivolto verso destra, dove è Teseo stante, ma volge la testa verso 
sinistra dove è Eracle, anch'egli stante, nudo e con clava in mano. In tal modo si crea 
una forte interazione tra le figure, corroborata dalla posizione delle mani: Eracle pone la 
mano sinistra sulla spalla di Piritoo, mentre quest'ultimo allunga la propria verso il 
braccio destro di Teseo.  
Nella serie successiva l'eroe Eracle è spostato al centro, seduto nella stessa posi-
zione nella quale nel rilievo precedente si trovava Piritoo. Alle sue spalle si staglia il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1232 Micheli 2004, p. 98. 
1233 Hofkers-Brukker 1967, pp. 38-48, che ha enucleato il ciclo con Medea e le Peliadi sia per lo stile che 
per il tema. 
1234 Touchette 1990, la quale si è pronunciata in favore di una completa autonomia delle quattro serie, in 
virtù del fatto che non esistono nessi tematici e compositivi così solidi. 
1235 Su queste tre serie e sulla loro ricostruzione attraverso le repliche frammentarie e lacunose vd. Miche-
li 2004. 
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grosso arbusto sul quale crescevano i pomi proibiti, custoditi dalle Esperidi, due delle 
quali, in posizione speculare, circondano Eracle, e portano con loro alcuni pomi offerti 
in dono all'eroe. 
Mentre l'iconografia dei primi due rilievi è stata ricostruita attraverso la combi-
nazione di più repliche frammentarie, l'ultima serie, che si riferisce all'episodio dell'uc-
cisione del vecchio re Pelia, è nota da repliche intere. Il punto focale della rappresenta-
zione è costituito da un calderone di forma semisferica posto su treppiedi, le cui mani-
glie circolari sono strette dalle mani di una Peliade, fortemente piegata in avanti. A 
chiudere il quadro della raffigurazione sono Medea, vestita con abiti orientali, sulla sini-
stra che reca un contenitore nelle mani, nel quale sono custodite le sue erbe magiche, 
mentre sulla destra, quasi in antitesi rispetto alle altre figure è una seconda Peliade, che, 
con pugnale nella mano destra portato vicino al mento, sembra riflettere su ciò che sta 
per avvenire, quasi dubitando del felice esito. 
Tralasciando ora la discussione critica e tipologica delle serie non attestate in 
Campania, già ampiamente discussa nella letteratura archeologica e di recente da Maria 
Elisa Micheli, è necessario proporre una sintesi critica relativa alla tipologia, cronologia 
e derivazione dei modelli delle quattro serie, ripercorrendo in sintesi i diversi filoni in-
terpretativi. Infatti, fin dai primi studi1236, le quattro serie di rilievi sono state inserite in 
un ciclo scultoreo e dunque messe in stretta relazione sia dal punto di vista contenutisti-
co sia da quello compositivo e iconografico. I rilievi a tre figure, noti esclusivamente da 
copie romane, che, in base all'analisi quantitativa degli esemplari, forniscono un dato 
importante sulla fortuna copistica che questi tre soggetti hanno ricevuto, presentano 
un'evidente coerenza morfologica, stilistica e formale, risultando, pertanto, sostanzial-
mente omogenei. Le dimensioni delle lastre, pur oscillando, rimangono piuttosto uni-
formi soprattutto per ciò che concerne il rapporto tra altezza e larghezza. Il dato più im-
portante però è costituito dalla dimensione delle figure, che, nonostante il variare delle 
lastre, rimane approssimativamente invariata1237. Questo è uno degli elementi principali 
a supporto dell'origine comune delle singole serie da rintracciare in epoca classica. Se le 
copie erano realizzate uniformemente era necessario l'utilizzo di un calco, forse realiz-
zato da una bottega neoattica operante ad Atene in epoca augustea. Infatti i rilievi a tre 
figure sono realizzati esclusivamente su lastre, a differenza dei numerosi modelli neoat-
tici riproposti su svariati supporti e in diversi moduli, e sono tutti inquadrabili tra la 
prima età augustea e l'età giulio-claudia. 
Dal punto di vista iconografico e formale, la Micheli1238 ha cercato di schematiz-
zare l'alternanza delle figure e la loro disposizione in base al genere e allo schema com-
positivo. L'obiettivo è quello di tentare di spiegare un qualche ordine gerarchico tra i 
protagonisti: infatti è sempre l'uomo ad essere seduto mentre la donna è raffigurata in 
piedi in tutte le serie. Lo schema triadico, inoltre, prevede in tutti i rilievi il fuoco nel 
punto centrale, con la figura mediana che funge da cerniera così da creare una composi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1236 Götze 1938. 
1237 Vd. Micheli 2004, tabella 1. 
1238 Micheli 2004, pp. 88. 
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zione chiusa per la posizione delle figure poste ai lati, rappresentate l'una di fronte all'al-
tra. La connessione tra le figure è indicata soprattutto dal gioco degli sguardi così come 
dai gesti e dalla posizione delle mani. L'isocefalia dei personaggi in piedi e la loro di-
sposizione chiariscono la staticità dei personaggi e l'unità di tempo/spazio/luogo della 
scena e, dunque, si percepisce l'assenza di elementi narrativi. Ogni rilievo del ciclo fo-
tografa infatti un momento a sé stante, concluso e fisso. Non vi è alcun legame tra le 
singole serie, se non negli atteggiamenti e nella ponderazione delle figure, che impri-
mono nel marmo un momento di passaggio in cui regna la staticità.  
Le quattro serie, inoltre, esprimono una stessa volontà artistica attraverso moda-
lità formali e stilistiche proprie di un grande scultore della fine del V sec. a.C. Lo testi-
moniano ad esempio il sobrio trattamento del drappeggio sulle gambe, dove le pieghe 
sono scandite da rigide scanalature a differenza del più marcato trattamento delle vesti 
sul busto, articolate in numerose pieghe. Le differenze compositive, che alternano ad 
una equilibrata compostezza e a una certa severità espressioni più agitate e patetiche, 
sono state imputate a diversi maestri-scultori, nonostante sia più verosimile pensare ad 
un unico grande artista, forse Alkamenes, che sintetizza con sapienza le esperienze par-
tenoniche in una composizione eclettica quanto equilibrata nello spazio concluso di una 
lastra, che in questo crea un parallelo con la balaustra del tempietto di Atena Nike. Si è 
concordi dunque nel ritenere che le repliche neoattiche si riferiscano ad un originale at-
tico elaborato negli anni 20-10 del V sec. a.C. Uno straordinario esempio di rilievo ico-
nograficamente simile e inquadrabile nello stesso arco cronologico è il rilievo con triade 
eleusina rinvenuto nel santuario di Eleusi. Dell'opera originale attica, come dei rilievi a 
tre figure, esistono repliche di epoca romana, che ne avvalorano il significato e la fa-
ma1239. 
Un elemento su cui il dibattito è ancora aperto e che ha diviso per decenni la cri-
tica archeologica riguarda l'aspetto contenutistico e tematico. Le quattro serie, infatti, 
per poter funzionare insieme devono necessariamente rispondere di un'interrelazione 
tematica che ne giustifichi la simultanea giustapposizione su un medesimo monumento. 
C'è un collegamento superficiale tra i vari temi legato alla tragicità dei personaggi, delle 
loro azioni e del loro destino. Sostanzialmente ciò che concordemente è accettato è l'a-
lone di drammaticità entro il quale sono racchiusi i personaggi. Secondo Felten1240 e Mi-
cheli1241, i quattro episodi, pur nella loro diversità, enunciano un unico paradigma mitico 
e ciò sarebbe sostenuto in relazione al continuo e costante pensiero della morte. In que-
sto modo, però, risulta necessario ricostruire, in qualche caso forzosamente, il rapporto 
esistente tra i diversi soggetti in relazione alla morte ed il modo in cui essi assurgono a 
"modello" funerario, laddove i monumenti sepolcrali coevi attestano tutt'altro. Miche-
li1242, inoltre, in accordo con Meyer1243, vede una progressione nelle storie rappresentate, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1239 Micheli 2002 (con bibl.). 
1240 Felten 1975, pp. 56-60. 
1241 Micheli 2004, p. 122. 
1242 Micheli 2004, p. 123. 
1243 Meyer 1980, pp. 133-135. 
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legata però alla caducità della condizione umana, sempre sottomessa alla volontà divina. 
Più chiaramente, tuttavia, Micheli legge una sfumatura dell'aspetto mesto delle figure 
che da un'accezione funerea e mortuaria si sposta verso una più patetica e drammatica. 
Questa diversa percezione della componente psicologica dei personaggi e delle loro 
azioni fa propendere la studiosa verso una connessione con la sfera teatrale, pur non esi-
stendo, per ognuna delle quattro serie, precisi collegamenti con singole tragedie o con 
cicli tetralogici inscenati da poeti a noi noti. 
Se, dunque, Micheli, in maniera del tutto condivisibile, ha rintracciato come filo 
conduttore dei temi trattati nelle singole scene un'accezione patetica e drammatica, lega-
ta alla caducità della vita e alla impotenza della condizione umana rispetto al potere di-
vino, altri studiosi hanno tentato di percorrere altre vie, spesso impervie. Mentre 
Thompson1244 legge quattro esempi di rovesciamento patetico della fortuna, legati, come 
vedremo alla spedizione ateniese in Sicilia,  Simon1245 trova come comun denominatore 
l'impresa degli Argonauti, salpati con l'obiettivo di conquistare il vello d'oro. Secondo 
l'autrice, i personaggi sarebbero legati da un unico evento mitologico, poiché tutti hanno 
partecipato a quella saga. Interessante è anche l'interpretazione di  Beschi, Bertocchi, e 
Polacco1246 che vedono come tema trainante il limite tra la vita e la morte, mentre 
Meyer1247 vi legge un contrasto tra la debolezza dell'umanità e il trionfo del bene. La 
studiosa ha inoltre sottolineato come i rilievi inscenino un momento di tragica attesa, il 
quale precede la "svolta" che segna il destino dei protagonisti. La stessa conferisce il 
ruolo di figura preminente ad Eracle, il quale assurge in tal modo a simbolo del supera-
mento del limite umano. 
Un aspetto che finora è stato tralasciato riguarda il tipo di personaggi e di luoghi 
in cui le scene sono ambientate. Non mi sembra scontato sottolineare come i personaggi 
siano tutti di origine barbarica e ai limiti del mondo greco o le loro azioni si svolgano in 
luoghi posti oltre i limiti della realtà o ai limiti del mondo conosciuto. Orfeo è un trace, 
la sua origine etnica è sottolineata dal berretto e dall'abbigliamento in generale, Medea è 
originaria della Cholchide e il suo particolare mantello lo denota, oltre al fatto che la 
scena non si svolge presso la corte di Giasone, di cui divenne moglie, ma a Iolco in Tes-
saglia, dove Pelia era re; Piritoo era il re dei Lapiti, un popolo dell'antica Tessaglia, da 
sempre posta ai limiti del mondo greco ed era perfino imparentato con i mitici centauri; 
l'ultima scena rappresenta invece Eracle, il quale con atteggiamento meditabondo atten-
de che le Esperidi colgano i pomi nel loro giardino, posto anch'esso oltre i confini del 
mondo conosciuto, ad Occidente, irraggiungibile per qualunque essere umano, così co-
me irraggiungibile erano la Cholchide ad Oriente dove si trova Medea e l'Oltretomba, 
dove si trovano Euridice e Piritoo. Dunque secondo il mio parere nella rappresentazione 
dei rilievi a tre figure, oltre ad una drammaticità degli eventi ed una pateticità dei perso-
naggi, emerge con forza la componente liminare: i personaggi sono di origine non greca 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1244 Thompson 1952. 
1245 Simon 1954, pp. 210, 225 nota 5. 
1246 Beschi, Bertocchi, Polacco 1959. 
1247 Meyer 1980, p. 134. 
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e il loro status è ben sottolineato e la scena rappresentata si svolge in luoghi posti ai li-
miti della realtà. Una così forte ed evidente connotazione "barbarica" può forse influen-
zare le interpretazioni circa il luogo di originaria collocazione dei rilievi. 
Arriviamo, dunque, ad enunciare in che modo gli elementi stilistici, formali e 
contenutistici si possano correlare al fine di individuare il monumento che ispirò la 
creazione di un tale partito decorativo.  
Reisch1248, conoscendo solo tre serie del ciclo, ipotizza che i rilievi decoravano 
una base per tripode, dedicata da un corego vincitore alle Dionisie. Allo stesso modo 
Curtius1249 accoglie questa ipotesi e propone anche di identificare nell'offerente Agatone, 
vincitore nel 416 a.C. Tuttavia, pur ammettendo che esistessero basi di questo genere 
poste lungo la Via dei Tripodi, ad oggi non sono state ritracciate archeologicamente1250. 
Interessante è anche l'ipotesi di Petersen1251, ripresa poi da Möbius1252, basata sull'idea 
che i rilievi decorassero la balaustra o parapetto di un monumento coregico, sul modello 
del tempietto rotondo di Lisicrate. D'altronde le repliche romane presentano un'altezza 
alquanto prossima alle lastre che componevano la balaustra del tempio di Atena Nike, 
rendendo verosimile l'ipotesi. 
Neumann1253, Froning1254, Harrison1255, vanno invece controcorrente e pensano ad 
una destinazione votiva. Ha sostenuto recentemente questa tesi Olga Palagia1256, che 
trova un immediato confronto stilistico quanto contenutistico in un rilievo votivo 
dell'Acropoli datato 420-410 a.C. con Eracle incoronato da Nike, tenuta in braccio da 
Atena. La figura di Eracle nella posa e nella capigliatura ricorda fortemente l'Eracle del 
rilievo con le Esperidi e il Piritoo del rilievo con Teseo1257, mentre dal punto di vista te-
matico il rilievo dell'Acropoli sarebbe una testimonianza della temperie artistica degli 
anni finali del V sec. a.C., nei quali sono forti le allusioni all'immortalità e a temi relati-
vi l'Aldilà. Secondo la studiosa, dunque, il rapporto che si instaura con il mondo ultra-
terreno non giustifica la connessione dei rilievi con un monumento funerario, poiché ta-
le possibilità non è supportata dall'evidenza. Secondo la studiosa dunque i rilievi dove-
vano far parte di un unico monumento votivo legato al culto di Atena sull'Acropoli. La 
particolare iconografia non è del tutto un ostacolo dal momento che Eracle è connesso 
ad Atena, come dimostra il rilievo votivo su citato, Teseo è l'eroe attico per eccellenza, 
Medea fu sposa di Egeo, mentre Orfeo è spesso presente nella ceramica attica e il tema 
del trace con lira fu utilizzato come decorazione di una delle metope del tempio di 
Apollo a Bassae. A supporto della tesi di Palagia, si potrebbero citare due rilievi votivi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1248 Reisch 1890, pp. 130-134. 
1249 Curtius 1947, p. 93. 
1250 Micheli 2004, p. 125. 
1251 Petersen 1905, pp. 15-18. 
1252 Möbius 1965, pp. 24-25. 
1253 Neumann 1979, pp. 52-53. 
1254 Froning 1981, pp. 49-51. 
1255 Harrison 2002, pp. 145-146. 
1256 Palagia 2009, pp. 38-43. 
1257 L'autrice in realtà avanza l'ipotesi che il rilievo dell'Acropoli e i prototipi originari con Piritoo, Teseo 
ed Eracle e lo stesso Eracle nel giardino delle Esperidi siano prodotti di una stessa bottega attica. 
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ateniesi, che dal punto di vista compositivo ricordano le serie di Orfeo ed Euridice e di 
Piritoo. Si tratta di un rilievo offerto da un carrettiere, che si fa raffigurare al cospetto di, 
da destra a sinistra, Epione, Igea e Asclepio1258, in rapporto gestuale tra loro del tutto 
simile rispetto ad Hermes, Euridice e Orfeo; e di un rilievo, ancora una volta offerto ad 
Asclepio1259, sul quale il dio è seduto al centro su una roccia, come Piritoo, e ai lati Igea 
e un eroe. 
La proposta più suggestiva è stata, tuttavia, quella formulata da Thompson1260, il 
quale ha ipotizzato che i rilievi decorassero i lati dei due ingressi dell'altare di Eleos 
nell'Agora di Atene. Diodoro Siculo1261 menziona l'altare in relazione alla cattura dei 
prigionieri ateniesi dopo la spedizione in Sicilia del 413 a.C., fornendo così lo spunto al 
Thompson per collegare gli aspetti drammatici e funerei dei rilievi con la sventurata 
impresa ateniese. In questo modo i quattro rilievi si sono prestati ad un'interpretazione 
allusiva dei diversi aspetti: il giardino dell'Esperidi alluderebbe alla spedizione, che ol-
trepassa i limiti umani; nel rilievo di Medea si inserirebbero le due posizioni contrappo-
ste di Alcibiade e Nicia - le Peliadi - e Medea stessa rappresenterebbe la città di Segesta, 
popolata di barbari, che tradì Atene; Euridice incarna, invece, Atene, che da città fioren-
te viene sconfitta da Siracusa mentre l'altro stratega, Demostene, è impersonato da Era-
cle che assiste alla fine di Piritoo e Teseo. Sulla scorta dell'interpretazione proposta da 
Thompson, di recente Harrison1262 ha tentato di attribuire i rilievi alla decorazione del 
peribolo di Eracle nel demo di Melite, giustificando tale ipotesi con la prevalenza della 
figura dell'eroe tebano rispetto agli altri personaggi. Nonostante sia impossibile collega-
re architettonicamente i rilievi al peribolo dell'altare di Eleos, dal momento che la fase 
cui va riferita la sua costruzione è inquadrabile nel IV sec. a.C.1263, resta comunque 
plausibile la corrispondenza tra episodi mitici e attualità trasposta nelle arti figurative, 
così come per lo stesso arco cronologico è stato dimostrato per il fregio del tempio 
dell'Ilisso1264 e nel tempio di Atena Nike. 
L'ipotesi che fino ad oggi ha riscosso il più ampio favore della critica concerne 
la possibilità di ascrivere i rilievi alla decorazione di un monumento funerario, legato ad 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1258 Museo Archeologico Nazionale, inv. 1341. Svoronos 1908-37, pp. 260-270, n. 1341; Süsserott 1938, 
p. 98; Walter 1941; Karouzou 1968, pp. 140-141, tav. 42, b; Beschi 1969-70, pp. 86 ss., fig. 1; Travlos 
1971, fig. 183; Mitropoulou 1977, pp. 67-68, n. 134; Neumann 1979, pp. 49, 65, tav. 26a; Neumann 
1979a, p. 8, fig. 14; Güntner 1994, p. 140, n. C24, tav. 20, 2; Edelmann 1999, p. 192, n. B51; Comella 
2002, pp. 48-49, 197, n. Atene 86 (con altra bibl.); Kaltsas 2002, p. 140, n. 267. 
1259 Museo Archeologico Nazionale, inv. 1388. Svoronos 1908-37, pp. 333-334, n. 1388; Götze 1938, p. 
270; Süsserott 1938, p. 103, 132; Hausmann 1960, p. 69, fig. 37; Karouzou 1968, p. 142; Beschi 1969-70, 
pp. 100-101; Mitropoulou 1977, pp. 52-53, n. 89; Neumann 1979, pp. 64-65; Wegener 1985, p. 296, n. 
103; Güntner 1994, p. 145, n. C49, tav. 26, 1; Vikela 1997, pp. 196-197, tav. 25, 2; Comella 2002, pp. 49-
50, 199, n. Atene 107 (con altra bibl.); Kaltsas 2002, p. 141, n. 269. 
1260 Thompson 1952. 
1261 Diod., XIII, 22. 
1262 Harrison 2002, pp. 144-146. 
1263 Gadbury 1992, p. 483, studia l'altare e stratigraficamente esclude la possibilità che queste serie di ri-
lievi possano appartenere a quel monumento, poiché data il recinto dell'altare al terzo quarto del IV sec. 
a.C.  
1264 Beschi 2002 e Cropp 2003. 
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un tragediografo attico1265. Secondo Micheli1266, che richiama Langlotz1267, non si può 
scindere l'accezione patetica, afferente alla sfera teatrale, da quella funerea e mortuaria 
che è chiaramente percepibile nelle scene di Orfeo ed Euridicie e di Piritoo, ambientate 
nell'Oltretomba e alle sue porte, più sottesa in quelle di Eracle e Medea. Il legame con la 
sfera teatrale sarebbe poi avvalorato dalla ricorrenza delle tre figure, che potrebbe ri-
chiamare i tre personaggi previsti nelle rappresentazioni sceniche ateniesi. In virtù di ciò, 
secondo la studiosa, le lastre originali devono porsi a decorazione dei quattro lati di una 
base legata ad un monumento funerario, seguendo una tipologia attestata nel mondo 
greco negli anni finali del V sec. a.C. e caratterizzata da basi quadrangolari prive di de-
corazioni o che presentano in alcuni casi decorazioni su uno o due lati. Per lo più però 
queste decorazioni afferiscono alla sfera della vita quotidiana della donna o dell'uo-
mo1268. Dunque per questi aspetti i quattro rilievi devono essere ricondotti alla decora-
zione di un importante e celebre monumento funerario. I due studiosi però non si sbi-
lanciano sul personaggio che ha ricevuto un tale onore, dal momento che i rilievi fune-
rari di intellettuali nel IV sec. a.C. non hanno una connotazione mitologica, mentre sap-
piamo che la tomba di Sofocle fu decorata con un'immagine di Satiro con maschera e 
della tomba di Euripide sappiamo solo che fu eretta lungo la strada che collegava Atene 
con il Pireo1269. In realtà però Micheli propone di indirizzare la ricerca verso un'altra 
sfumatura percepibile nell'accezione funeraria, prendendo spunto dall'interpretazione 
votiva dei rilievi, avanzata per la prima volta da Neumann. In questo senso la caducità e 
la fragilità delle umane sorti e la componente ultraterrerna secondo la studiosa lascereb-
bero intravedere l'interdipendenza tra euletheria ed eukleia dei personaggi. I rilievi, 
dunque, potrebbero essere ricondotti, secondo questa visione, alla decorazione di un 
monumento celebrativo e memoriale, in conformità con i tempi, colmi di incertezza e 
instabilità, che già avevano generato i noti monumenti ai caduti. 
Mi sento in questo caso di condividere le interpretazioni di Micheli circa la con-
nessione con l'accezione votiva quale sfumatura della componente drammatica e fune-
rea. Ciò che però è necessario aggiungere è l'aspetto "barbarico" e liminare delle raffi-
gurazioni, che, come detto, possono influenzare e non poco le interpretazioni, pur te-
nendo presente la diffusa ambivalenza delle rappresentazioni figurative dello scorcio del 
V sec. a.C. Bisogna e bisognerà riflettere sulle ragioni che hanno portato a scegliere te-
mi riguardanti personaggi dalla forte connotazione etnica non greca per un ciclo sculto-
reo di tale portata, soprattutto nel caso si percorra la strada che indirizza verso la collo-
cazione dei rilievi nell'ambito della decorazione di un monumento funebre o di un mo-
numento celebrativo. 
Delivorrias ha di recente fornito un nuovo contributo circa il significato del mo-
numento nell'ambito di un discorso indirizzato verso una destinazione funeraria dei ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1265 Götze 1938, pp. 247-249; Fuchs 1959, p. 133; Möbius 1965, pp. 18-21; Langlotz 1977, pp. 94-112; 
Raeder 1994, pp. 388-389. 
1266 Micheli 2004, p. 126. 
1267 Langlotz 1977, p. 107. 
1268 Sui monumenti funerari ateniesi vd. Götte 2007a. 
1269 Micheli 2004, p. 128. 
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lievi. Nell'ottica di un'interpretazione più significativa riguardo ai rilievi a tre figure egli 
ritiene di non chiara definizione il sesso del defunto a cui il monumento è dedicato. Dal 
tema della raccolta dei frutti emerge un contenuto simbolico che rimanda ad una idea di 
continuità della vita dopo la morte; la pratica della raccolta - presente nella serie di Era-
cle con le Esperidi - si mostra certamente come esclusiva del genere femminile ponendo 
in risalto il ruolo peculiare della donna nella concezione degli antichi. Nel caso del mo-
numento sepolcrale dei Dreifigurenreliefs sembra non essere casuale la presenza di un 
Eracle seduto al centro tra le Esperidi, in attesa di ricevere da loro i pomi; è possibile 
dunque si tratti di una chiara allusione al sesso maschile del defunto. Se si osserva il la-
to più suggestivo del monumento, si nota come la figura di Euridice cada enfaticamente 
al centro della composizione in stretto legame con il senso di solitudine che avvolge la 
figura di Orfeo. Vi è una simmetrica corrispondenza con la distintiva forza distruttrice 
della morte, interposta all'immortale Hermes, segnalando il suo protagonistico ruolo nel 
contesto della sintesi narrativa. Sul lato del monumento che ritrae Medea con le figlie di 
Pelia sorprende l'assenza di una prevedibile forma maschile, tuttavia l'invisibile presen-
za di un uomo appare celata e percepibile dalla conoscenza del mito e della sua fero-
cia.  Il quarto lato dispiega l'impossibilità di ritorno dal regno dei morti avvalendosi del-
la figura di Eracle accompagnato nelle tenebre dell'Ade dai suoi amici che occupano 
una precisa posizione al suo fianco pur senza rompere la logica del punto centrale della 
composizione, occupato da Piritoo, e i canoni legati  ad una gerarchia iconografica data 
dalla figura predominante di Teseo. A questo punto lo spiccato senso di malinconia ge-
nera una sorta di stasi di fronte al problema della vita e della morte in un sistema narra-
tivo dai ritmi tra loro opposti seppur armonici. Importante è inoltre il significato che 
l'autore conferisce alla presenza di Eracle e Teseo, che non può essere percepita come 
casuale. Da Cimone e successivamente negli sviluppi dell'iconografia si nota la chiara 
volontà di evitare antitesi che creino ostilità tra Atene e Sparta. Il proposito, richiamato 
alla memoria attraverso la relazione tra i due eroi, rimanda alla politica del defunto. Sa-
rebbe, quindi, possibile accennare un'ipotesi di datazione del monumento funerario; vi è 
da stabilire se si tratti degli anni in cui si assiste all'avvicinamento di Eracle con Teseo 
nel primo decennio della guerra del Peloponneso o del catartico momento di riappacifi-
cazione avvenuto dopo la pace di Nicia. Non trova riscontri e soprattutto chiari elementi 
a sostegno, nello sviluppo delle ricerche, l'ipotesi di un possibile rimando al monumento 
sepolcrale di Pericle anticipato e suffragato dalla riflessione di Delivorrias. 
Un'ultima ipotesi è stata avanzata di recente da Nulton1270, il quale sfrutta le in-
certezze relative alle affinità tematiche, al difficoltoso inquadramento tipologico e al 
monumento greco classico di appartenenza in funzione di un "declassamento" dei mo-
delli proposti nelle quattro serie. Infatti, secondo l'autore, le affinità tra le quattro raffi-
gurazioni dal punto di vista tematico sono troppo labili, legate come sono al formato 
delle lastre e al numero dei personaggi. Nelle botteghe specializzate di sculture neoatti-
che non doveva essere difficile trovare un repertorio iconografico che permettesse di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1270 Nulton 2009. 
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elaborare quattro nuovi modelli, dai temi affini ma non troppo correlati, da vendere sul 
mercato romano. Così l'autore ritiene che i Dreifigurenreliefs non siano copie di origi-
nali greci ma Neuschöpfungen di epoca augustea, realizzate ad Atene. D'altronde i sog-
getti presentati sulle lastre sono più volte citati nelle fonti letterarie di epoca augustea. 
Ad esempio la discesa agli Inferi di Teseo e Piritoo è menzionata due volte nell'Eneide, 
nella quale è presente anche l'episodio di Orfeo ed Euridice, citato anche nelle Georgi-
che. Ovviamente Ovidio nelle Metamorfosi concede ampio spazio a Medea e all'episo-
dio di Eracle e le Esperidi. 
L'autore confronta poi la dimensione di questi rilievi con i rilievi di Palazzo 
Spada, datati in epoca adrianea, che secondo Kampen1271 dovevano decorare nicchie po-
co profonde. Nel caso dei rilievi di Palazzo Spada non si è mai dubitato che si trattasse 
di motivi iconografici contemporanei e non desunti da modelli classici, mentre per i 
Dreifigurenreliefs l'ispirazione classica è ben evidente, nonostante, secondo Nulton, non 
vi siano paralleli adeguati nelle produzioni di V sec. a.C. I Dreifigurenreliefs, che siano 
copie o elaborazioni romane, si circoscrivono tutte ad un breve lasso di tempo che va 
dall'età augustea a quella giulio-claudia e possono sicuramente essere ascritte ad una 
singola bottega e Nulton sostiene che sia una bottega che lavora in centro Italia. 
Alcuni scarsi dati circa la ricostruzione del ciclo scultoreo originario possono 
desumersi dall'analisi delle repliche romane. Come detto i rilievi risultano omogenei dal 
punto vista strutturale, poiché utilizzano sempre supporti costituiti da lastre1272. Queste 
sono di forma rettangolare, simili a metope e sono prive di bordi ad eccezione di un li-
stello inferiore che funge da livello di calpestio. I rilievi con Medea hanno un listello 
che corre su tutti e quattro i lati mentre i rilievi di Napoli e Louvre con Orfeo ed Euridi-
ce e quello in collezione privata con Teseo1273 hanno un listello superiore e gola rovescia 
posti superiormente. I rilievi presentano tutti una certa rastremazione verso l'alto, indice 
che erano configurati per una sistemazione architettonica che presupponeva una visione 
dal basso. Il fatto, inoltre, che il rilievo di Napoli fosse munito di iscrizioni dal valore 
didascalico e "culturale" rendeva necessaria la possibilità di essere viste da non troppo 
lontano, dunque era presumibile che i rilievi fossero esposti non troppo in alto rispetto 
al livello di calpestio. 
Le repliche finora rintracciate sono circoscrivibili in tre periodi diversi, nella 
prima età augustea 20-10 a.C., nella piena età augustea, primi anni del I sec. d.C. e in 
età giulio-claudia. Secondo Micheli1274 è possibile che le serie fossero replicate insieme 
e costituissero un ciclo adatto alla decorazione di ville suburbane, come si presume per i 
rilievi Spada e non solo. Secondo la studiosa questa ipotesi, concettualmente presumibi-
le e prevedibile, si lascia giustificare attraverso l'esame stilistico delle copie, che seguo-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1271 Kampen 1979. 
1272 Secondo Micheli 2004, pp. 119-120, la forma delle lastre denuncia una generica cronologia entro il I 
sec. d.C. 
1273 Micheli 2004, n. III.d. 
1274 Micheli 2004, p. 121. 
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no espedienti tecnici e stilemi tipici della temperie artistica augustea dei primi anni di 
regno e della sua fase più matura e forse in base alla provenienza.  	  	  
 
2.13. Paride ed Elena 
 
 
Una serie di rilievi in marmo riproduce una rappresentazione particolarmente cara 
alla cultura greca, vale a dire la persuasione di Elena. Una delle più importanti attesta-
zioni di questo tipo è conservata al Museo di Napoli. Si tratta di una lastra già in colle-
zione Carafa di Noja sicuramente proveniente da una residenza romana tra l'area vesu-
viana e Pozzuoli, benché non si conservino documenti di rinvenimento. La rappresenta-
zione è bipartita in due gruppi di due figure. Sul lato destro è un giovane stante sulla 
gamba destra e poggiante su una lancia tenuta in alto con il braccio sinistro. Indossa una 
clamide avvolta intorno al collo e con lo sguardo osserva il gruppo di sinistra. A fianco 
è un fanciullo dalle ali spiegate, stante sulla destra, il quale appoggia la mano sinistra 
sulla spalla destra del giovane e pone la destra dietro, sul proprio fianco. Dall'altro lato è 
la protagonista della scena, Elena, seduta su un diphros con atteggiamento pensoso e 
vestita di chitone e himation. Seduta a fianco a lei è una donna di dimensioni maggiori, 
che avvolge intorno alle spalle di Elena il proprio braccio destro, ponendosi quasi di 
fronte a lei, mentre la mano sinistra è poggiata sul suo ginocchio sinistro, sollevando 
l'indice in direzione del gruppo di destra. La donna è vestita con chitone e himation che 
le copre il capo. Il chitone è maliziosamente slacciato sulla spalla sinistra, ricadendo co-
sì in basso tanto da lasciare scoperto parte del seno. Entrambe le figure femminili utiliz-
zano un suppedaneo. Sulla sinistra è un alto pilastro, desinente in una sorta di base con 
doppia modanatura, sulla quale siede una figura femminile di piccole dimensioni. La 
donna indossa un lungo chitone e un himation avvolto intorno al bacino fino a coprire, 
girando dietro la schiena, il capo. Siede accavallando la gamba sinistra dietro il polpac-
cio destro, mentre con la mano destra scarica il peso del corpo su una colomba e con la 
sinistra solleva un lembo del mantello davanti al viso. Sul capo porta un copricapo di 
forma troncoconica, un polos.  
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Fig. 128: Roma, Musei Vaticani. Rilievo con persuasione di Elena (da Andreae 
1998, tav. 204). 
 
Fig. 129: New York, Me-
tropolitan Museum. 
Frammento con Peitho 
(foto Museo). 
 
La rappresentazione presente sul rilievo di Napoli, databile nella prima metà del I 
sec. a.C., richiama un rilievo del tutto simile per dimensioni, stile e iconografia, conser-
vato presso i Musei Vaticani. La lastra, databile nello stesso arco cronologico e prove-
niente dagli Horti di Asinio Pollione, si caratterizza, tuttavia, per una forma più allunga-
ta, per effetto dell'aggiunta di un altro elemento, quale una grossa statua arcaistica di 
Apollo, che nella sinistra stringe un arco1275. Purtroppo il rilievo si presenta in pessimo 
stato di conservazione, specialmente per ciò che concerne la superficie, profondamente 
abrasa e corrosa, probabilmente per effetto di una lunga esposizione agli agenti atmo-
sferici1276. Di una terza lastra dello stesso tipo doveva far parte, infine, un frammento 
appartenuto al fondo Rogers, proveniente dai dintorni di Roma ed oggi conservato pres-
so il Metropolitan Museum of Art di New York1277. Si conserva la parte superiore sini-
stra dell'originaria lastra con parte del bordo superiore e di quello sinistro e con l'intero 
angolo da essi formato. Nel campo figurativo si vede il pilastro con terminazione squa-
drata e modanata, sulla quale siede la figura femminile con polos, riprodotta con una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1275 Marmo pentelico. Museo Pio-Clementino, inv. 867. Guattani 1785, pp. 41 ss., tav. 1; Amelung 1908, 
p. 150, n. 58d, tav. 16; Lippold 1951, pp. 21-29; Kahil 1955, p. 226, n. 171, tav. 35, 4; Fuchs 1959, p. 137 
nota 85, p. 172, n. 19; Bieber 1961, pp. 152-155; Froning 1981, pp. 63-71; Neudecker 1988, p. 46, n. 443; 
Pietrangeli 1989, p. 163; Grassinger 1991, pp. 94-97; Faedo 1992, pp. 165-171, tav. 3c; Spinola 1996-
1999, I, p. 74, n. 2; Golda 1997, p. 38 tipo Aphrodite 1, p. 43 tipo Eros 1; Andreae 1998, tav. 204, n. 58d 
(con altra bibl.); Napolitano 2013, fig. 2. 
1276 Guattani 1785, pp. 41 ss.  
1277 Marmo pentelico, inv. 10.210.27. Richter 1942, sixth room; Richter 1954, p. 81, n. 144; Kahil 1955, p. 
227, n. 172; Bieber 1961, pp. 152-155; Froning 1981, pp. 63-71, tav. 16, 1; von Hesberg 1981a, p. 1175; 
Grassinger 1991, p. 94, nota 1; Napolitano 2013, fig. 3. 
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chiarezza documentaria che le altre repliche, a causa del pessimo stato di conservazione 
della superficie, non trasmettono. 
Un'altra importante testimonianza campana presenta una variazione di questo 
schema compositivo. Sul cd. "Vaso Jenkins", di epoca antonina, infatti, sono rappresen-
tati gli stessi gruppi di due figure ma, a differenza degli esemplari su lastre di Napoli e 
del Vaticano, il fanciullo alato è disposto diversamente e invece di accompagnare paca-
tamente il giovane clamidato - in questo caso senza lancia e con pileus sul capo - lo tira, 
quasi strattonandolo, per il braccio destro. Dall'altro lato la fanciulla di sinistra, che era 
ritratta in atteggiamento mesto con le braccia distese lungo il corpo è qui rappresentata 
con il capo poggiato sul braccio destro mentre la donna di destra, che con fare delicato 
indicava con il dito il gruppo di destra, qui solleva il braccio e palesemente sottolinea 
con il gesto la presenza del giovane. Questa stessa scena, seppur frammentaria e pesan-
temente integrata, compare su un cratere rinvenuto sull'Esquilino e conservato presso i 
Musei Capitolini1278. Di questo cratere, datato intorno alla fine del I sec. a.C., sono anti-
chi l'intera figura femminile di sinistra, la testa della seconda figura femminile, il fan-
ciullo alato, la mano che stringe la lancia del giovane clamidato e i suoi piedi. Dunque, 
in questo caso, rispetto al "Vaso Jenkins", il giovane clamidato stringe la lancia nella si-
nistra. 
La scena rappresentata sui rilievi neoattici è stato oggetto negli anni di numerosi 
studi che concordemente vi hanno riconosciuto la persuasione di Elena da parte del 
principe troiano Paride, con il supporto e la presenza di Afrodite, Peitho ed Eros1279. L'i-
dentificazione dei personaggi giova della presenza, sulla replica di Napoli, dei nomi in-
cisi in greco: la donna seduta sul pilatro è ΠΙΘΟ, Peritho, nome iscritto in alto a 
sinistra; il gruppo di sinistra è formato da ΑΦΡΟΔΙΤΗ, Afrodite che abbraccia 
ΕΛΕΝΗ, Elena, i cui nomi sono incisi sul pilastro e sopra la testa di Afrodite; infine 
del secondo gruppo è stata incisa solo la scritta ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΣ, soprannome di 
Paride1280. 
Resta ora da chiarire in maniera più puntuale il significato di questa 
rappresentazione e l'iconografia dei singoli personaggi, per concludere poi con 
un'analisi e una ricostruzione del modello iconografico cui si è attinto per la creazione 
di questo schema compositivo. 
Sappiamo dalle fonti che Paride, sul monte Ida, dopo aver scelto Afrodite quale 
divinità più bella, ebbe come ricompensa del suo giudizio l'amore della donna più bella 
del mondo, Elena1281. Elena, tuttavia, era la regina di Sparta, moglie di Menelao e questa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1278 Inv. M.C. 1200. Kahil 1955, pp. 227-228, n. 173, tav. 34, 2, 35, 2; Fuchs 1959, p. 53 nota 45, p. 137 
nota 85; Haüber 1986, pp. 174, 185; Grassinger 1991, pp. 94-97, 190-192, n. 33 (con altra bibl.); Napoli-
tano 2013, fig. 7a-b. 
1279 Si vedano soprattutto Kraus 1952; Kahil 1955; Fuchs 1959, pp. 137-138; Froning 1981, pp. 63-71; 
Grassinger 1991, pp. 94-97; Faedo 1992; Napolitano 2013 (la quale sorprendentemente non conosce, tra 
gli altri, le formulazioni di Grassinger e Faedo). 
1280 Su questo vd. de Jong 1987, il quale in realtà sostiene che Alexandros non è un soprannome, bensì il 
nome greco e "internazionale" del principe, a dispetto di Paride, nome troiano, utilizzato nell'ambito del 
suo regno. 
1281 Ig., Fab. 92; Ov., Her. XVI, 149-152; Luc., DDeor. 20. 
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condizione implicava necessariamente di ricorrere ad un atto di forza per strappare la 
donna al suo ruolo naturale di moglie e regina. Paride, giunto con una scusa a Sparta, fu 
ospitato e festeggiato per nove giorni da Menelao, il quale dovendo partire per Creta 
lasciò il giovane ai servigi di Elena1282. È in questo momento che deve collocarsi la 
scena presente nei rilievi neoattici, poiché secondo le fonti, dopo aver sedotto Elena, i 
due amanti saccheggiarono il tempio di Apollo e fecero rotta prima verso l'isola di 
Cranae, dove avvenne la loro prima unione e poi in Fenicia, prima di giungere a 
Troia1283. 
Dunque, i rilievi neoattici svelano ciò che accadde a Sparta quando Menelao si 
assentò. L'opera di seduzione di Paride, in realtà, già iniziò al loro incontro, ma, come 
sappiamo dalle fonti, è grazie all'intervento di Eros, e all'intercessione di Afrodite, che 
Elena si innamorò del troiano1284. Luciano di Samosata, in maniera ancor più chiara 
esplicita lo schieramento di dei che concorrerà all'impresa: Imeros riverserà su Paride 
ogni vezzo di Elena, Eros farà in modo che la regina spartana si innamori di Paride, 
rendendolo desiderabile ed amabile e infine giungerà la stessa Afrodite con le Grazie 
così che tutti insieme la persuadano1285. 
Pertanto, possiamo desumere che Elena, rappresentata seduta e in atteggiamento 
mesto mentre abbassa lo sguardo, sia incitata e indotta all'amore da Afrodite, 
rappresentata accanto a lei, con tratti che denotavano chiaramente il suo carattere divino. 
La dea avvolge, abbracciandola, la fanciulla entro la sua sfera divina, che è quella legata 
all'amore, e con gesto delicato indica Paride, fermo e stante nella sua rigogliosa bellezza. 
In questo senso entrano in gioco due fattori, di recente sottolineati da Napolitano, vale a 
dire il logos, la parola e lo sguardo. Afrodite usa le parole con lo scopo di indurre Elena 
al tradimento, chiedendole di guardare Paride. Non a caso, le su citate fonti, tramandano 
la promessa della dea fatta a Paride, secondo la quale quando Elena guarderà il troiano, 
inesorabilmente se ne innamorerà. Eros, secondo Euripide1286, fa uscire il desiderio dagli 
occhi, mentre Afrodite suscita l'amore per mezzo degli occhi. Dunque è il potere 
seducente e persuasivo di Afrodite che induce Elena a guardare Paride, così da far 
scattare l'incantesimo dell'amore. Questo ruolo così invadente di Afrodite fungerà da 
giustificazione del tradimento di Elena 1287 . Dall'altro lato è invece Paride, in 
atteggiamento eroico, stante sulla sua lancia, consigliato da Eros. Secondo le fonti, 
infatti, Paride è condotto a Sparta da Eros, che, pertanto, in questa scena è rappresentato 
al suo fianco. Significativamente sul "Vaso Jenkins" Eros strattona Paride, esprimendo 
un maggior coinvolgimento del figlio di Afrodite nell'innamoramento. In alto, sul 
pilastro è invece Peitho, la personificazione della persuasione. È sotto il suo sguardo e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1282 Ov., Her. XVI, 21-23, XVII, 74 ss., 83, 155 ss.; Apollod., Epit. III, 5; Ciprie in Proclo, Crestomazia I. 
1283 Ov., Her. XVI, 259-262; Ciprie in Proclo, Crestomazia, I; Paus., III, 22, 2; Apollod., Epit. III, 5; 
Hom., Il. III, 445. 
1284 Ig., Fab. 92; Ov., Her. XVI, 149-152; Luc., DDeor. 20. 
1285 Luc., DDeor. 20, 13-16. 
1286 Eur., Hipp. 525-526 
1287 Così Gorg., Helen. 15-19; Hdt. II, 112. 
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sotto la sua egida che si svolge la scena affinché l'amore trionfi. Spesso la dea 
accompagna scene nuziali e dunque rappresenta la divinità principale delle nozze1288. 
Dopo aver analizzato le fonti letterarie nel loro legame con la partitura 
iconografica, con il fine di ricostruire il significato della scena e identificare i diversi 
personaggi, è necessario passare ad osservazioni di carattere iconografico.  
Partiamo dagli elementi che costituiscono la cornice ambientale in cui si svolge la 
scena. Sui rilievi di Napoli e del Vaticano e sul frammento di New York è attestata la 
presenza di un pilastro sormontato da una figura femminile, interpretata come Peitho. 
Secondo Fuchs 1289  e Bieber 1290  tale elemento risulterebbe un'aggiunta del copista 
neoattico e non avrebbe alcun legame con il modello originario. Al contrario, come già 
avallato da Amelung1291, Lippold1292, Kahil1293 e Napolitano1294, il pilastro funge da 
quinta architettonica che permette di ambientare la scena. Lo testimonia la ricorrenza di 
simili elementi strutturali nella ceramica vascolare di V e IV sec. a.C., come ad esempio 
su un cratere del Museo Nazionale di Gravina1295 della fine del V sec. a.C. dove 
compare Eros su un pilastro o su epinetron del Museo Nazionale di Atene del 425 a.C. 
nel quale Afrodite è seduta davanti ad un pilastro e di fronte, stanti, sono Eros e 
Peitho1296. È necessario citare poi una lekythos a figure rosse, datata verso la fine del V 
sec. a.C. e conservata al Getty Museum di Malibu1297, nella quale è rappresentata Elena 
seduta con lo specchio e Paride che le giunge alle spalle e l'abbraccia. Alle spalle è un 
alto pilastro allusivo della porta di Sparta e sopra i due amanti è Afrodite su carro 
trainato da due eroti. 
La presenza di un pilastro in una composizione di gusto classicistico, che prevede 
solitamente uno sfondo neutro, è indicatore di una volontà di contestualizzare la scena. 
Ad esempio sono attestati pilastri con statue di divinità nel rilievo Loulè tipo A 
rinvenuto ad Ercolano e nella serie dei rilievi deliaci, dove due pilastri, uno con tripode 
e l'altro con statua di Apollo, indicano un'ambientazione di tipo santuariale. A questo si 
deve aggiungere che nel rilievo del Vaticano sulla destra è una statua arcaistica di 
Apollo che stringe un arco1298, la quale ha indotto alcuni studiosi a ritenere che la scena 
della persuasione di Elena fosse avvenuta presso un santuario di Apollo. Amelung1299 
pensa ad Amicle presso Sparta, ove era il santuario di Apollo Amyklaios, nel quale 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1288 Hor., Ep. I, 6, 36; Plut., Quaest. Rom. II. 
1289 Fuchs 1959, p. 137. 
1290 Bieber 1961, p. 153. 
1291 Amelung 1908, n. 151. 
1292 Lippold 1951, p. 24. 
1293 Kahil 1955, p. 255, nota 2, la quale ritiene che nelle riproduzioni vascolari si sia preferito riprodurre 
Peitho stante e non su un pilastro per ragioni di ordine compositivo, in relazione alle dimensioni in altez-
za dei vasi, che avrebbero creato un scompenso nella raffigurazione. 
1294 Napolitano 2013, p. 285. 
1295 LIMC IV (1988), s.v. Helene, p. 516, n. 76 (L. Kahil, N. Icard). 
1296 Shapiro 1993, 105-106, fig. 47; Smith 2011, p. 156, n. VP 19, fig. 5.6 (con bibl. prec.). 
1297 Baggio 2002, pp. 189-197, figs. 1-4; Soldner 2007, pp. 223-25, figg. 280-282 
1298 Su questa figura vd. Grassinger 1991, p. 107, nota 3. 
1299 Amelung 1908, n. 151. La stessa tesi è seguita da Grassinger 1991, p. 95. 
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secondo una tradizione parallela si sarebbe consumato il rapimento1300.  Per supportare 
l'ipotesi di un'originaria presenza nel prototipo greco della statua di Apollo, Lippold1301 
e Froning1302 hanno evidenziato la poca organicità della lastra di forma quadrata di 
Napoli a scapito della più congrua forma rettangolare della lastra del Vaticano. Un'altra 
ipotesi, avanzata da Guattani1303 e ripresa di recente da Napolitano1304, per ritenere 
originale la presenza della statua, colloca la scena nel santuario di Apollo Sminteo a 
Troia, nel quale, secondo un racconto tramandato dal lessico Suda, si sarebbe recato 
Paride su ordine del padre Priamo per interrogare l'oracolo e qui avrebbe visto per la 
prima volta Elena. Tuttavia, Napolitano non crede solo ad una vera e propria 
ambientazione troiana dell'episodio, ma piuttosto attribuisce un qualche potere 
evocativo alla statua, che permetta all'osservatore di circoscrivere immediatamente la 
narrazione entro i confini troiani. Allo stesso modo secondo Maria Elisa Micheli1305 
l'eikon di Apollo, al pari della figura di Afrodite, contribuisce a creare 
quell'ambientazione sacra in cui gli uomini si muovono sotto la tutela degli dei. Dunque 
in questo caso Apollo avrebbe il medesimo ruolo di Afrodite, testimonierebbe il favore 
che egli riserva alla stirpe troiana. Secondo Faedo1306, infine, non è possibile pensare ad 
una ubicazione della scena in un santuario apollineo dal momento che nessuna fonte ne 
fa menzione. Si tratterebbe invece, secondo la studiosa, di un richiamo al rapporto 
privilegiato che intercorre tra Paride e il dio delfico.  
In questo senso bisogna precisare alcune cose, nonostante non sia possibile 
giungere ad una chiara definizione della questione a causa della scarsezza della 
documentazione. Se da un lato, come accennato, la presenza del pilastro deve 
necessariamente coincidere con un'ambientazione di carattere santuariale, dall'altro tale 
notazione sarebbe del tutto vacua di significato, qualora non fosse supportata da altri 
elementi. È in questi termini che risulta evidente la connessione tra il pilastro e la statua 
di Apollo ai fini di una chiara definizione ambientale, supportata sul cratere dei Musei 
Capitolini da un tralcio di alloro, albero sacro ad Apollo, sopra le teste dei personaggi. 
Tuttavia, come vedremo oltre, la scena di persuasione di Elena attestata sui crateri dei 
Musei Capitolini e sul "Vaso Jenkins" elimina questa componente, sostituendola con 
altri personaggi e allo stesso modo tali elementi non compaiono nella documentazione 
fornita dalla produzione vascolare attica. Dunque, il pilastro e la statua di Apollo 
devono essere addotti all'opera di un'officina neoattica tardo-ellenistica che ha utilizzato 
il modello, che in seguito descriveremo, della persuasione di Elena, aggiungendo 
notazioni di carattere ambientale, con il fine di rendere più ricca la scena. Ciò in realtà 
non accade di sovente e spesso i rilievi neoattici risultano eccessivamente criptici ad una 
lettura iconografica della scena, poiché vengono replicati anche solo piccole porzioni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1300 Ov., Ars II, 5; Stat., Ach. I, 20. 
1301 Lippold 1951, p. 27. 
1302 Froning 1981, pp. 65-67. 
1303 Guattani 1785, p. XLIII. 
1304 Napolitano 2013, p. 289. 
1305 Micheli 2008, p. 66. 
1306 Faedo 1992, p. 166. 
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del modello originario. Altresì nel caso dei rilievi deliaci è ben evidente la volontà di 
contestualizzare e ridefinire il contesto ambientale in cui si svolge la scena e risulta 
pertanto un ottimo termine di paragone. Inoltre non è detto che nella costruzione di 
questo schema compositivo non abbia giocato un ruolo il repertorio dei rilievi di 
carattere dionisiaco o erotico, nel quale Arianna o una figura femminile attende un 
giovane scortato da Eros, come ad esempio il famoso vaso Portland1307. Anche in questi 
casi spesso la cornice paesaggistica della scena amorosa è costituita da pilastri, colonne 
e basi con statue. In ogni caso la documentazione a nostra disposizione è così scarna da 
non permettere una ipotesi che esuli dal campo delle congetture.  
Sul lungo pilastro siede Peitho, la personificazione della persuasione. La dea è 
attestata ad Atene soprattutto attraverso le testimonianze vascolari oltre che in numerose 
fonti letterarie. Solitamente Peitho accompagna Afrodite nel culto e nell'arte a partire 
dalla seconda metà del VI sec. a.C. per poi divenire popolare nel V e nel IV sec. a.C.1308 
Un culto importante, in qualche modo isolato seppur sempre legato ad Afrodite, è 
testimoniato nel santuario di Afrodite en Kepois presso Daphni e sull'Acropoli di Atene 
nel santuario di Afrodite Pandemos1309. Questa divinità accompagna spesso Afrodite ed 
altre divinità nelle rappresentazioni vascolari in cui è riprodotta la persuasione di Elena 
ma anche nelle altrettanto diffuse scene in cui Elena è ripresa da Menelao a Troia1310. Si 
vedano ad esempio due attestazioni, importanti anche per le successive analisi 
iconografiche: un'hydria a Berlino attribuita al pittore Jena con l'incontro di Paride ed 
Elena alla presenza di Eros, Habrosyne e Peitho1311 e un amphoriskos del pittore 
Heimarmene, decorata con la persuasione di Elena1312. In quest'ultimo caso, soprattutto, 
Peitho è posta proprio alle spalle del gruppo formato da Afrodite ed Elena, nel luogo in 
cui nei rilievi neoattici è il pilastro sormontato dalla stessa dea. Solitamente tuttavia 
Peitho è rappresentata come una donna stante con capelli legati in una fascia mentre nel 
caso dell'epinetron del Museo di Atene sia Afrodite che Peitho sono sedute, 
rispecchiando probabilmente l'iconografia delle statue di culto del santuario di Afrodite 
Pandemos sull'Acropoli. Dunque, Peitho non compare mai nelle forme e nella posa che 
si osserva sui rilievi neoattici. Anche l'aggiunta del polos sembra stonare in una 
composizione di questo tipo. Questo stesso attributo, comune a molte rappresentazioni 
di divinità di epoca greca, è indossato alla fine del II sec. a.C. da un'altra 
personificazione, vale a dire Oikoumene, presente sul rilievo di Archelaos di Priene1313. 
Questa figura sembra più essere costruita sull'immagine di Afrodite e poggia sulla 
colomba, animale sacro alla dea. Nell'accavallamento delle gambe e nel casto gesto di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1307 Vd. soprattutto Simon 1957; Polacco 1984; Schwarz 1992. 
1308 In generale LIMC VII (1994), s.v. Peitho, pp. 242-250 (N. Icard-Gianolino); Borg 2002, pp. 58-71. 
1309 Rosenzweig 2004, pp. 82-91; Smith 2011, pp. 55-56 (con bilb. prec.). 
1310 Su queste rappresentazioni qui non trattate vd. Hedreen 1996; Stansbury-O'Donnel 2014. 
1311 V.I. 3768. Smith 2011, p. 170, n. VP 56 (con bibl. prec.). 
1312 Inv. 30036. Shapiro 1993, p. 228, figg. 151-154, 186; Böhr 2000, pp. 112-113, figg. 4-5; Rosenzweig 
2004, fig. 7; Smith 2011, pp. 154-155, n. VP 16 (con bibl. prec.); Schwarzmaier 2012; Napolitano 2013, 
fig. 5. 
1313 Vd. capitolo 2.8. 
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coprirsi il volto con il mantello ricorda il modello classico della Penelope dei Musei 
Vaticani1314. Tuttavia la postura della figura, che si presenta seduta e con il peso del 
corpo scaricato sul braccio ritratto, e l'abbigliamento, che prevede il mantello poggiato 
sulle gambe, pongono la figura di Peitho in diretta connessione con la Musa Euterpe 
attestata sul rilievo di Archelaos di Priene1315 e su un rilievo rinvenuto nella villa di 
Erode Attico a Loukou in Arcadia e datato nella prima metà del II sec. a.C.1316 
Soprattutto in quest'ultimo caso la Musa non siede su di una roccia ma su una sorta di 
pilastrino o piccola base desinente in una modanatura liscia sporgente, che per molti 
aspetti ricorda il pilastro su cui siede la personificazione della persuasione. La stessa 
immagine ricorre inoltre su una coppa d'argento rinvenuta a Wardt-Lüttingen, nella 
quale Grassinger1317 ha voluto riconoscere Giasone che offre doni nuziali a Creusa, la 
quale è seduta, rivolta verso sinistra, su un seggio e poggia il peso del corpo inclinato 
all'indietro sul braccio sinistro teso. 
Il gruppo focale della scena è costituito da Elena e Afrodite. La fanciulla, figlia 
di Zeus, è rappresentata in un atteggiamento mesto e pensoso, il capo abbassato e la 
schiena incurvata. In Elena si rivede l'iconografia più diffusa in epoca classica relativa 
alle donne in procinto di sposarsi, come si può vedere nelle rappresentazioni vascolari, 
o nelle donne rappresentate in qualità di mogli nelle stele funerarie della seconda metà 
del V sec. a.C.1318, sedute con una gamba più avanzata dell'altra su un diphros e su un 
poggiapiedi. Tra queste, una su tutte, si può citare la nota stele di Hegeso del Museo 
Nazionale di Atene1319, ma anche una stele di Verona1320, che nella disposizione del 
mantello e delle mani ricorda il modello utilizzato per riprodurre la regina di Sparta, e la 
stele di Phrasikleia del Museo Nazionale di Atene1321. La figura di Afrodite velata, se-
duta su un diphros, divaricando la gamba destra oltre la sinistra, e vestita di un chitone 
slacciato che lascia intravedere parte del petto, è chiaramente riconducibile nella sua 
elaborazione iconografica al fregio Est del Partenone, dal quale deriva anche la statua di 
culto fidiaca dei santuari di Afrodite en Kepois e di Afrodite Pandemos, rintracciabile 
nelle numerose copie romane del tipo Agrippina-Olympia1322. Si veda in questo senso il 
rilievo rinvenuto sull'Acropoli di Atene1323, che rappresenta la parte centrale di un'Afro-
dite seduta su un klismos ma con busto di prospetto, la quale poggia il braccio destro 
sullo schienale. Tale rilievo è stato messo in relazione con il santuario di Afrodite su 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1314 Kader 2006. 
1315 Vd. capitolo 2.8. 
1316 Tripoli, Museo Archeologico, inv. 18. Spyropoulos 1993; Schneider 1999, p. 122, n. 5; Spyropoulos 
2006, pp. 78-80; Gobbi 2008. 
1317 Grassinger 1997. 
1318 Sulle stele funerarie vd. la sintesi di Catoni 2005, con bibl.; sui vasi vd. in generale Baggio 2002. 
Grassinger 1991, p. 95, collega la sovrapposizione tra il pilastro di Peitho e la gamba posteriore del diph-
ros alla stessa sovrapposizione che si nota con la cornice dei naiskoi entro i quali sono rappresentate le 
stele funerarie attiche. Tale elemento in realtà è comune ai rilievi di tardo V sec. a.C.  
1319 Kaltsas 2002, p. 156, n. 306 (con bibl. prec.) 
1320 Ritti 1981, pp. 89-90, n. 36. 
1321 Clairmont 1993-95, II, p. 667, n. 2750. 
1322 Gasparri 2000 (con bibl.). Da ultimo Despinis 2008. 
1323 Mitropoulou 1977, p. 55, n. 94; Comella 2002, p. 56, 194, n. Atene 58. 
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menzionato e ad esso se ne può forse collegare un altro molto interessante ma purtroppo 
fortemente danneggiato, conservato al Museo dell'Acropoli di Atene1324, nel quale una 
figura femminile è seduta nella stessa posa dell'Afrodite e di fronte è una figura maschi-
le stante, forse Ares. In questo caso lo schema compositivo sembra richiamare la coppia 
Afrodite-Paride dei rilievi neoattici.  
Nel caso dei rilievi neoattici, tuttavia, il tipo di Afrodite seduta modifica la sua 
impostazione frontale per accogliere la seconda figura, cioè Elena. Questo schema com-
positivo è noto attraverso l'importante testimonianza fornita dall'amphoriskos di Berlino, 
nel quale è riprodotta una scena del tutto simile a quella in esame. Infatti al centro sono 
Afrodite seduta ma rivolta verso sinistra ed Elena, velata, che con la sinistra tira il man-
tello cercando di coprirsi e siede sulle gambe della dea. Si tratta in questo caso di una 
riproduzione di un gruppo iconografico, seppur variato nella disposizione, già noto nel 
430 a.C., epoca in cui è datato il vaso1325. Uno schema del tutto simile è riprodotto anche 
in due pitture vesuviane. La prima è costituita da una pittura della casa del Sacerdos 
Amandus a Pompei1326, collocata nell'edicola del cubicolo, nella quale compare Elena di 
profilo, con capo abbassato, velata e con mani poggiate sulle cosce, e a fianco siede 
Afrodite di prospetto, a capo scoperto, con ventaglio in mano. Di fronte il giovane 
troiano incede tirato da un piccolo Erote. Una pittura simile, che rompe tuttavia il lega-
me tra Eros e Paride è presente ad Ercolano1327. Dunque è evidente come lo schema fi-
gurativo di Afrodite ed Elena derivi da modelli di V sec. a.C. e sia stato utilizzato, con 
diverse varianti, come la postura dei corpi e la presenza del velo sulla testa di Elena, sia 
nella pittura vascolare greca che nella pittura ad affresco di epoca romana.  
A ciò è necessario aggiungere che la figura di Afrodite veste un chitone altocinto, 
così come Peitho, elementi che collidono con il modello classico. Grassinger1328 ha giu-
stamente notato delle somiglianze con alcune rappresentazioni di Muse, come quelle 
presenti sul rilievo di Achelaos o sulla base di Alicarnasso1329, o di Ninfe, come quella 
presente nella lastra 8 del fregio di Telefo sull'altare di Pergamo1330. In special modo bi-
sogna nuovamente citare la Musa Euterpe dei rilievi di Archelaos e di Loukou nei quali 
la dea indossa un chitone altocinto che lascia scoperta la spalla sinistra, ricadendo sul 
braccio. Tuttavia, nonostante alcune Muse sedute usino il motivo del chitone slacciato 
che scopre parte del seno, è Afrodite, soprattutto a partire dal fregio del Partenone, ad 
utilizzare questa iconografia. In questo caso, pertanto, ritengo che il modello utilizzato 
per riprodurre le immagini di Afrodite e Peitho debba essere ricercato nel terzo quarto 
del V sec. a.C. Solo successivamente, nella redazione tardo-ellenistica, si sono combi-
nati gli elementi classici con altri di stampo ellenistico. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1324 Walter 1923, p. 121, n. 264; Vikela 1997, p. 183. 
1325 Per un'analisi dettagliata vd. Schwarzmaier 2012, pp. 20-21. 
1326 Kahil 1955, p. 230, n. 175; PPM I (1990), p. 586; Napolitano 2013, pp. 282-283, fig. 9. 
1327 Kahil 1955, p. 231, n. 176; Napolitano 2013, p. 283. 
1328 Grassinger 1991, p. 96. 
1329 Su questo vd. capitolo 2.8. 
1330 Vd. in generale Fregio di Telefo 1996, in partiocolare il contributo di Heres 1996. 
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Fig. 130: Berlino, Staatliche Museen. Amphoriskos del pittore Heimarmene (da Schwarzmaier 2012, fig. 12) 
 
Il gruppo costituito da Paride consigliato ed esortato da Eros costituisce il perfet-
to pendant del primo gruppo. Infatti come Afrodite seduce con le sue parole ammalianti 
Elena, così Eros convince Paride a compiere l'insano gesto, infondendogli il seme 
dell'amore. Lo schema compositivo di Paride ed Eros lo si ritrova nel già menzionato 
amphoriskos di Berlino, nel quale, tuttavia, si riscontra una sostanziale differenza nelle 
due figure. Il principe troiano non è fermamente stante e non appoggia il peso del corpo 
ad una lancia fissa al suolo, bensì sembra incedere, pur mantenendo lo sguardo basso. 
Ugualmente Eros non manifesta una molle e sinuosa disposizione del corpo, ma si in-
china davanti a Paride, quasi pregandolo. Infine sull' amphoriskos si conservano poche 
lettere del nome del personaggio alato che risulta ricostruibile come Imeros. Dunque 
nella redazione di epoca classica la divinità che assisteva Paride era Imeros, come è 
idealmente narrato da Luciano. 
Un gruppo simile si riscontra ancora su un'oinochoe del Museo Nazionale di 
Atene, nella quale una donna seduta con lira, forse Elena, attende Paride ed Eros1331. Pa-
ride in questo caso sembra essere maggiormente aderente al tipo osservato nei rilievi 
neoattici, poiché è stante sulla gamba destra e solleva il braccio sinistro per appoggiarsi 
alla lancia. Ugualmente Eros è sinuosamente poggiato al troiano ed indica con la mano 
destra la donna seduta.  
La figura di Paride è costruita sulla base di una disposizione chiastica delle 
membra, che prevede la gamba destra portante cui si contrappone il braccio sinistro pie-
gato a sollevato per poggiare il peso su una lancia, che in realtà nelle due lastre di Napo-
li e del Vaticano non è resa nel marmo. La gamba sinistra invece è flessa e scartata in 
avanti, mentre il braccio destro è rilassato e portato lungo il corpo. Questa disposizione 
del corpo si ritrova in un rilievo di produzione attica datato intorno al 400 a.C., conser-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1331 Kahil 1955, p. 160, n. 118; LIMC IV (1988), s.v. Helene, n. 92 (L. Kahil, N. Icard). 
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vato a Parigi ma proveniente da Gortyna1332, sul quale è rappresentato Asclepio in trono 
al fianco di Igea stante e di fronte a lui Asclepiade, il quale presenta la medesima dispo-
sizione dei piedi - il destro interamente di profilo, il sinistro di tre quarti -, delle gambe 
e del corpo rispetto a Paride. L'unica differenza riscontrabile è relativa alla clamide, che 
nel Paride presenta uno sbuffo in prossimità del petto e ricade dietro la schiena forman-
do un bordo arcuato, mentre nel rilievo cretese il bordo è dritto e sul petto non vi è che 
la fibula che unisce i lembi del mantello. La stessa disposizione del corpo si riscontra su 
un rilievo ateniese conservato a Palermo e datato alla fine del V sec. a.C.1333, nel quale 
sono rappresentati Afrodite e Ares. Quest'ultimo mostra la stessa ponderazione del cor-
po e la stessa disposizione delle gambe e dei piedi, mentre, per la lacuna presente, non è 
possibile sapere se il braccio sinistro fosse alzato. Non si può escludere che tale modello 
sia stato elaborato in funzione di una rappresentazione del dio Ares, poiché anche Char-
bonneaux ha visto il dio in quello che prima abbiamo descritto come Asclepiade. Inoltre 
l'impostazione del corpo si rispecchia in una statua a tutto tondo nota da alcune repliche 
e varianti tra cui una da Cartagena, nelle quali è ripetuto lo schema iconografico del 
braccio sinistro sollevato e poggiante su una lancia e del destro rilassato1334. Tuttavia, 
tale modello, che denota ascendenze policletee, verrà riutilizzato e rielaborato con gusto 
eclettico nel II sec. a.C. per rappresentare un sovrano ellenistico nella statua bronzea di 
Palazzo Massimo1335. 
Molto interessante risulta la figura di Eros, che, come noto nel V sec. a.C., a par-
tire soprattutto dal fregio fidiaco del Partenone, è rappresentato con fattezze adolescen-
ziali, prima di divenire in età ellenistica un bambino con funzione puramente decorativa. 
In questo caso il dio ha un ruolo decisivo nella vicenda mitica e nella sua struttura for-
male ricorda esempi prassitelici della prima metà del IV sec. a.C., quale l'Apollo sau-
roctono, di cui si conosce una variante che riproduce non a caso proprio Eros, per le di-
mensioni più ridotte del corpo e per la presenza delle ali dietro la schiena1336. D'altronde 
però la presenza di un Eros iconograficamente del tutto simile a quello attestato sui ri-
lievi neoattici nell'oinochoe di Atene induce a pensare all'esistenza di un modello già 
nel V sec. a.C. Uno schema iconografico che ricorda nella disposizione del corpo e so-
prattutto delle gambe l'Eros dei rilievi neoattici si osserva su un rilievo votivo del Mu-
seo Nazionale di Atene, sul quale è rappresentato Eracle1337. L'eroe sporge il corpo in 
avanti e scarta all'indietro la gamba sinistra flessa, mentre pone il braccio destro dietro 
la schiena. In questo il rilievo riproduce esattamente lo schema dell'Eros, ma se ne di-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1332 Dohrn 1957, pp. 35, 60, tav. 2, a; Fuchs 1961, pp. 175-176, nota 40, tav. 77; Charbonneaux 1963, pp. 
122-123, n. 753; Mitropoulou 1975, p. 61, n. 42; Edelmann 1999, p. 195, n. B73; Comella 2002, pp. 90, 
212, n. Gortyna 1. 
1333 Mitropoulou 1975, pp. 35-36, n. 21; Mitropoulou 1977, pp. 37-38, n. 47; Edelmann 1999, p. 210, n. 
E13; Comella 2002, pp. 63, 204, n. Atene 172. 
1334 Wünsche 1972; Trillmich 1979. Per una replica utilizzata per ritrarre Traiano proviene da Gades, vd. 
Ojeda 2010, pp. 274-275. 
1335 Gasparri, Paris 2013, pp. 112-114, n. 61 (A. Ambrogi), con ampia bibl. prec. 
1336 La replica è a New York, Metropolitan Museum of Art, inv. 24.97.14. Preisshofen 2002, pp. 105-6, 
tavv. 62-63; Praxitèle 2007, p. 359, fig. 249. 
1337 Inv. 1404. Comella 2002, pp. 122, 199, n. Atene 111; Kaltsas 2002, p. 139, n. 266. 
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scosta per la posizione del braccio sinistro. Un altro rilievo che presenta una simile 
ponderazione del corpo, ad eccezione delle braccia, impegnate in diversi movimenti, è 
in un rilievo conservato a Parigi e probabilmente proveniente da Atene1338, nel quale due 
offerenti padre e figlio si presentano al cospetto forse di Teseo. Entrambi i rilievi, data-
bili tra la fine del V e l'inizio del IV sec. a.C., si riferiscono al culto legato all'efebia, nel 
quale si veneravano Eracle Alexikakos e Teseo1339. 
Il cratere dei Musei Capitolini e il puteale di Cardiff costituiscono per diversi 
aspetti delle varianti. Il puteale presenta un Paride senza lancia e con cappello frigio, in 
una ponderazione e in aspetto che ricordano le pitture di Ercolano e Pompei. Allo stesso 
modo Eros, seppur ancora fanciullo, nel suo gesto di tirare per il braccio il principe 
troiano, sembra richiamare sia le pitture su citate sia le numerose raffigurazioni di Eroti 
in forma di putti che spesso accompagnano le scene di carattere amoroso. Entrambe le 
repliche, d'altro canto, eliminano la componente architettonica e ambientale costituita 
dal pilastro sormontato da Peitho e dalla statua di Apollo per aggiungervi una citarista, 
una flautista e una donna ammantata poggiata su un pilastrino. Questo terzo gruppo di 
figure aggiunto alla scena è stato interpretato come un'aggiunta da Froning1340 e come 
un'allusione alle nozze secondo Kahil1341, cui si è collegata Grassinger1342 ritenendo que-
ste tre figure dei componenti del rito nuziale attraverso la citazione dell'affresco romano 
noto come "Nozze Aldobrandini". Secondo Faedo1343 invece queste figure non sono me-
ramente ornamentali ma fungono da rappresentazione di tre Muse, Erato, Euterpe e Po-
limnia, che sostituiscono la personificazione della persuasione Peitho. In effetti queste 
tre figure trasmettono lo stretto legame che intercorre tra amore e poesia, come dimo-
strato da Faedo, attraverso però l'utilizzo di modelli diversi e non tutti legati all'icono-
grafia delle Muse1344. Tra l'altro la su menzionata connessione iconografica tra la rap-
presentazione di Peitho e la Musa Euterpe dei rilievi di Archelaos e di Priene giustifica 
pienamente la riflessione fatta dalla studiosa, che interpreta correttamente una delle Mu-
se presenti sul cratere dei Musei Capitolini e sul Vaso Jenkins come Euterpe, poiché 
munita di flauto. Ugualmente sul cratere dei Musei Capitolini, la presenza di tre figure 
femminili in stile arcaistico ha fatto pensare, fin dal Guattani1345 e poi Faedo1346 e Napo-
litano1347, al noto passo di Luciano1348 che allude alla presenza di Eros, Imeros, Afrodite 
e le Grazie, nell'atto di persuasione svolto da Paride. Tuttavia, nonostante il nesso tra i 
diversi gruppi figurativi sia stretto, si tratta comunque di una giustapposizione di model-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1338 Dohrn 1957, pp. 145 ss.; Charbonneaux 1963, pp. 33-34, n. 743; Neumann 1979, pp. 50, 65, tav. 43, 
b; Neils 1994, n. 322; Comella 2002, p. 60, 223, n. Scon. 26. 
1339 Vd. in generale Comella 2002a. 
1340 Froning 1981, pp. 65-67. 
1341 Kahil 1955, pp. 228-229, n. 174. 
1342 Grassinger 1991, pp. 97-98. 
1343 Faedo 1992. 
1344 Per Polimnia vd. capitolo, per le musicanti vd. capitolo  
1345 Guattani 1785, p. XLVI ss. 
1346 Faedo 1992, p. 171. 
1347 Napolitano 2013, p. 288. 
1348 Luc., DDeor. 20, 13-16. 
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li iconografici profondamente diversi sia per gusto stilistico sia per struttura formale sia 
per origine. Le tre Grazie sono riconducibili infatti al tipo arcaistico noto soprattutto per 
il rilievo Pourtalès-Gorgier, raffigurante Dioniso e le Horai. Anche in questo caso si 
tratta di una combinazione postuma, di ambito neoattico, nella quale con ogni probabili-
tà le tre donne che si tengono per mano devono identificarsi come Ninfe1349. 
Inoltre il puteale di Cardiff mostra un'altra sostanziale differenza. I rilievi su la-
stra, cui forse si può aggiungere il cratere dei Musei Capitolini, mostrano sostanzial-
mente due gruppi separati e in sé conclusi: Elena ed Afrodite, Paride ed Eros. Il loro le-
game segue il filo molto sottile di una gestualità accennata e sfumata, vale a dire l'indice 
sollevato di Afrodite e lo sguardo di Paride verso la futura amante. Nel caso del rilievo 
di Cardiff, invece, in maniera molto più perentoria e accentuata Afrodite solleva la ma-
no indicando palesemente Paride mentre Eros ai sibili della voce sostituisce il gesto di 
tirare per il braccio il troiano1350.  
Sul cratere dei Musei Capitolini, al contrario, la figura di Eros assume una con-
notazione diversa, che richiama il noto schema iconografico del Pothos di Skopas, il 
quale ha una recezione tardo-ellenistica nel fregio di Telefo, nella raffigurazione di Era-
cle1351. 
Dunque, possiamo concludere che i rilievi di Napoli e del Vaticano, databili nel-
la prima metà del I sec. a.C. costituiscono una rielaborazione neoattica di un modello 
classico, probabilmente circoscrivibile in epoca fidiaca1352. Dal modello originario si 
deve escludere la presenza di Peitho su pilastro e della statua di Apollo, che al contrario 
dovevano far parte della Neuschöpfung tardo-ellenistica, tanto da essere riprodotti su tre 
repliche, nel caso di Peitho, e su una, nel caso di Apollo. L'esistenza di un Vorbild di 
epoca post-partenonica deve essere supposto per la testimonianza fornita dall'amphori-
skos di Berlino e dall'oinochoe di Atene, nei quali è riprodotta la medesima scena dei 
rilievi neoattici. I rilievi che ornano la superficie curva del cratere dei Musei Capitolini 
e del "Vaso Jenkins" di Cardiff, costituiscono delle varianti del modello, al pari delle 
rappresentazioni pittoriche di Pompei ed Ercolano. Non sorprende in questo caso l'as-
senza di elementi paesaggistici dal momento che la superficie ricurva dei vasi doveva 
necessariamente presupporre l'aggiunta di altre raffigurazioni in una composizione di 
carattere aperto.  
Si è inoltre ritenuto, già a partire da Hauser1353, che il Vorbild fosse stato un di-
pinto, per l'eccessivo spazio lasciato al di sopra delle figure, per la mancanza di paratat-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1349 Su questo vd. capitolo 2.6. 
1350 Ciò è posto in evidenza soprattutto in Grassinger 1991, p. 94. 
1351 Per questi confronti Grassinger 1991, p. 97. 
1352 Amelung 1908, p. 150, n. 58d; Lippold 1951, pp. 21 ss.; Froning 1981, pp. 63-71, parlano di un proto-
tipo elaborato intorno alla fine del V sec. a.C. Secondo Kraus - ma anche secondo Zanker 1998, p. 575 - i 
modelli dei gruppi andrebbero scissi, così Peitho sarebbe un'aggiunta ellenistica, Eros e Paride si datereb-
bero nel V sec. a.C. mentre per Afrodite ed Elena non si esprime a causa delle difficoltà nel ritracciare 
paralleli. Del tutto priva di fondamento è l'ipotesi di Napolitano 2013, p. 288, la quale collega il modello 
greco all'aderenza più coerente verso la tradizione leggendaria, che se pure suffragabile non è in questi 
termini dimostrabile. 
1353 Hauser 1889, pp. 155-156. 
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ticità e per l'isocefalia ma soprattutto per il confronto con l'amphoriskos di Berlino1354. 
Ugualmente secondo Fuchs1355 la rielaborazione di un quadro post-partenonico sarebbe 
stato fortemente influenzato dalla pittura ellenistica. Tuttavia, come notato da Grassin-
ger1356, sussistono non pochi dubbi circa tale ipotesi, soprattutto in considerazione delle 
cospicue differenze tra i rilievi neoattici e il vaso di Berlino. Infatti secondo la studiosa 
la recezione dell'originario archetipo consiste nell'utilizzo di motivi figurativi elaborati 
separatamente per essere combinati successivamente, a differenza di altri casi nei quali 
un tema iconografico è adattato nella sua integrità o nei termini dello schema formale o 
dello schema compositivo1357. In questo senso la scena di Paride ed Elena è ritenuta una 
combinazione di modelli differenti.  
Nonostante risulti alquanto arduo chiarire questo punto, è necessario sottolineare 
da un lato la composizione quasi identica ripetuta nelle produzioni vascolari greche, nei 
rilievi neoattici e nelle pitture pompeiane, inerenti al gruppo di Afrodite ed Elena, a dif-
ferenza del gruppo di Eros e Paride, che ha subito, specificatamente nei rilievi di Napoli 
e del Vaticano, una sostanziale trasformazione secondo canoni più propri del IV sec. 
a.C., denunciando, pertanto, una mescolanza di stili localizzabile in ambiente neoattico. 
Anche le vesti altocinte delle donne allontanano le figure dai modelli di V sec. a.C. 
spingendosi tra IV e III sec. a.C. Di recente Schwarzmaier1358 ha nuovamente sostenuto 
che i due gruppi siano iconograficamente troppo dissimili per essere stati concepiti in 
un unico modello che contemplasse l'intera scena. Inoltre una volta rotta l'unità compo-
sitiva della scena vengono a cadere, come sottolineato dalla studiosa, gli elementi che 
hanno permesso di proporre l'eventualità di un modello originario realizzato in pittura. I 
dati a nostra disposizione, sia nella pittura vascolare sia nelle produzioni marmoree 
neoattiche, tendono a legare le due scene ma le testimonianze tardo-ellenistiche tradu-
cono uno schema compositivo del tutto eclettico, distante, soprattutto per ciò che con-
cerne il gruppo di Eros e Paride, dai modelli di V sec. a.C. e soprattutto dall'amphori-
skos di Berlino. Questa ecletticità, che spesso risulta fuorviante, traduce una concezione 
tematica, quale la persuasione di Elena, e un'elaborazione iconografica che affonda le 
sue radici nell'Atene classica post-partenonica1359 e non credo che i due gruppi, seppur 
generati da due diversi modelli formali, debbano essere scissi. 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1354 Froning 1981, p. 66; Micheli 2008. A questo Napolitano 2013, p. 289 adduce elementi chiaramente 
circoscrivibili entro lo Zeitstil della prima metà del I sec. a.C. e non ad una derivazione pittorica del rilie-
vo. 
1355 Fuchs 1959, p. 138. 
1356 Grassinger 1991, p. 94. 
1357 Grassinger 1991, p. 95. 
1358 Schwarzmaier 2012, pp. 33-36, la quale in realtà accenna alla possibilità che i rilievi neoattici siano 
derivati da un'ampia fortuna attribuita ad un modello che deriverebbe da un'immagine vascolare, tesi cre-
do poco verosimile. 
1359 In questo senso si esprime Froning 1981, p. 67, la quale sostiene che sia Paride che Elena siano il pro-
dotto di una rielaborazione di modelli classici nei termini del gusto stilistico ellenistico. 
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Il tema della danza 
 
2.14. Musicanti e danzatrici 
 
 
Dopo aver analizzato i modelli iconografici riconducibili alla danza delle Ninfe in 
connessione con Pan, è necessario discutere di una serie di rappresentazioni di danzatri-
ci e musicanti, che, oltre ad essere, come vedremo, riprodotti su manufatti campani, so-
no strettamente connessi con le rappresentazioni di Ninfe. 
Possiamo dunque parlare, nel caso in esame, di un terzo tipo di Manteltänzerinnen, 
che è stato con fortuna catalogato da Fuchs attraverso il riferimento del repertorio ico-
nografico presente su una base di tripode conservata presso il Museo Gregoriano Profa-
no, ex Lateranense1360. In questa base, rinvenuta nel Foro Romano, tra il tempio di Sa-
turno e la colonna di Foca, lungo la strada che sale verso il colle Capitolino1361, furono 
combinate più o meno ecletticamente una serie di figure di danzatrici ad altre raffigu-
ranti musicanti, che accompagnavano, pertanto, la danza con la loro melodia, e inoltre 
Satiri; questi ultimi in particolare permettono di identificare la scena raffigurata sulla 
base come un thiasos bacchico, ricreato attraverso, però, la giustapposizione di figure 
derivate da diversi repertori iconografici. La base è stata datata da Fuchs tra la fine del 
II e l'inizio del I sec. a.C.1362, mentre più giustamente Grassinger la colloca nell'ultimo 
quarto del I sec. a.C.1363 
Partendo dal primo dei tre lati della base, la prima danzatrice - A - è supportata at-
tualmente da tre repliche oltre alla base vaticana, nella quale è rappresentata sulla destra 
del Satiro con pelle ferina e tirso. La donna è rappresentata di prospetto, eccezion fatta 
per la gamba destra che è di profilo e scartata in avanti. Questo articolato movimento 
del corpo, che include anche un leggero abbassamento del bacino e una disposizione 
delle braccia, che prevede il destro piegato sul ventre e il sinistro sollevato oltre il capo, 
presuppone una particolare rotazione dovuta alla danza. È inoltre vestita con un lungo 
chitone che scende fino ai piedi e con un himation che le copre la parte posteriore del 
capo. Con il braccio destro il mantello è portato a coprire la parte anteriore del corpo, 
con il sinistro ne solleva un lembo sulla spalla corrispondente. Il capo compie una leg-
gera torsione verso il lato sinistro e verso il basso, sottolineando l'enfasi con cui è svolta 
la danza. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1360 Inv. 9987. Rizzo 1901, pp. 219-244; Fuchs 1959, pp. 97-108; Marabini Moevs 1981, p. 23, fig. 41; 
Dräger 1994, pp. 248-249, n. 88; Ramallo Asensio 1999, pp. 526-534; Rausa 2000, p. 74; Sinn 2000, pp. 
408-412, figg. 17-19; Friesländer 2001, pp. 9-11; Sinn 2006, pp. 166-174, n. 59; Gasparri, Paris 2013, p. 
123, n. 67. 
1361 Sinn 2000, p. 410 e Sinn 2006, pp. 166-174, n. 59 approfondisce lo studio in relazione ai dati di pro-
venienza della base, forniti da Canina 1846, p. 245, nota 1 e Rossini 1850, tav. 12. 
1362 Fuchs 1959, p. 97. 
1363 Grassinger 1991, p. 113. 
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Fig.	  131:	  Roma,	  Musei	  Vaticani.	  Base	  di	  tripode,	  figure	  da	  sinistra:	  flautista;	  Satiro	  danzante;	  danzatrice	  
tipo	  A. 
 
Questa figura trova riscontro in una base funeraria conservata presso la Ny Carl-
sberg Glyptotek di Copenaghen1364, nella quale sono rappresentate una serie di figure 
femminili dalle vesti svolazzanti, nell'atto di danzare da sole o tenendosi per mano. La 
base, che tra le altre annovera una figura di Satiro danzante, dichiarando anche in questo 
caso un richiamo alla sfera dionisiaca, è databile in età traianea. La figura ritorna inoltre 
su un altare rinvenuto a Mentana, oggi a Palazzo Massimo1365, sul quale ci soffermere-
mo anche per altri modelli iconografici. Infatti, l'altare, oltre alla danzatrice A, riprodu-
ce due musicanti, uno con cetra e l'altro con diaulos, e un'altra danzatrice replicata su 
due lati, nel tipo C. All'altare romano, datato nella prima metà del I sec. d.C., si deve 
aggiungere oggi un altare, stavolta circolare, rinvenuto a Cartagena: ai lati di un'aquila è 
rappresentato il suonatore di cetra seguito da una figura femminile - come accade sulla 
base vaticana - e la danzatrice tipo A, la quale grazie al suo migliore stato di conserva-
zione, costituisce un'importante attestazione del tipo. Il rilievo tuttavia risulta stilistica-
mente meno raffinato e armonico rispetto alla base vaticana e più vicino alla base di Pa-
lazzo Massimo, denunciando pertanto una datazione nella prima metà del I sec. d.C. 
L'impostazione formale della danzatrice tipo A è strettamente collegata con mo-
delli iconografici diffusi nella seconda metà del V sec. a.C. Il primo è costituito da una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1364 Inv. 1659. Fuchs 1959, p. 97, n. 1c; Dräger 1994, pp. 195-196, n. 17. 
1365 MNR I, 1, pp. 151-153, n. 105 (R. Paris); Stucky 1984, p. 22, n. 84; Dräger 1994, p. 237, n. 73; LIMC 
I (1981), s.v. Aglauros, Herse, Pandrosos, p. 293, n. 45 (U. Kron); Ramallo Asensio 1999, pp. 529, 531, 
figg. 12-13; Rausa 2000, p. 74, n. 9; Papini 2006, p. 46, fig. 7; Sinn 2006, p. 172; Gasparri, Paris 2013, p. 
123, n. 67 (D. Bonanome). 
	  	   298	  
figura maschile rappresentata a fianco ad uno dei cavalli sulla lastra XIX del fregio 
Nord del Partenone1366, sulla quale vi è un uomo con braccio sinistro sollevato sopra il 
capo nell'atto di mantenere un lembo del mantello mentre l'altro braccio è portato da-
vanti all'addome. Questo stesso schema iconografico fu utilizzato negli anni finali del V 
sec. a.C. per la rappresentazione di una delle Nikai della balaustra del tempio di Atena 
Nike1367: la dea alata indossa chitone e mantello e trascina insieme ad un'altra Nike un 
toro per il sacrificio. Si osserva inoltre un'impostazione molto simile in una delle Niobi-
di, note da copie neoattiche, che ornavano la statua di Zeus ad Olimpia1368: la fanciulla 
assassinata da Apollo e Artemide differisce dalla danzatrice solo per il braccio destro, 
che, invece di essere portato davanti al ventre, è aperto lateralmente. Dunque, il prototi-
po di questa danzatrice deriva da modelli della grande statuaria dei decenni finali del V 
sec. a.C., che furono utilizzati per rappresentare figure femminili impegnate in articolati 
e concitati movimenti. Resta però difficile chiarire quando il modello fu rielaborato co-
me danzatrice, se negli stessi anni finali del V sec. a.C. o, più verosimilmente, all'inizio 
del IV sec. a.C. 
La figura al centro è costituita da un Satiro danzante verso destra, che rivolge le 
spalle all'osservatore e brandisce un tirso con la destra mentre un pelle ferina gli pende 
dalle braccia a mo' di mantello. Questa figura, che in realtà esula da questo discorso, ri-
sulta interessante per la sua presenza sulla Tribuna di Eshmun, sul lato sinistro1369. Qui il 
Satiro non ha il tirso e intorno alle braccia sembra avvolgersi un semplice mantello, a 
giudicare dalle pieghe regolari e fitte che lo ricoprono. Dunque questa immagine di Sa-
tiro deriva da un modello della metà del IV sec. a.C. e potrebbe essere verosimilmente 
legato a scene di danza, come nel caso della Tribuna di Eshmun. Le repliche note di 
questa figura denotano, come nella base del Vaticano, una sua appartenenza alla sfera 
dionisiaca: un frammento di rilievo a Mantova1370, di cui manca la parte destra e un pu-
teale al Louvre1371.  
L'ultima figura sulla sinistra ritrae una musicante e sarà trattata successivamente. 
Passiamo ora al secondo lato della base del Vaticano, sul quale campeggiano tre 
figure femminili. La prima da sinistra - da ora in poi tipo B - incede verso destra ed è 
avvolta interamente in un himation, dal quale si intravede la forma del braccio destro 
avanzato. L'himation ricade poi dietro le spalle con un ampio cascame di pieghe. La 
parte superiore del corpo non è conservata, ma dal movimento delle gambe e del braccio 
sembra compiere una decisa torsione laterale, conformemente al movimento della danza. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1366 Berger, Gisler-Huwiler 1996, p. 80, tavv. 57-58. 
1367 Vd. capitolo 2.7. 
1368 Vd. capitolo 2.12. 
1369 Stucky 1984, p. 27, tipo Satyr B, tavv. 5,1; 12,1. 
1370 Fuchs 1959, pp. 19 n. 52, 106 n. 9b, 107 n. 45, 178; Rausa 2000, pp. 72-75, n. 12. 
1371 Inv. MA 679. Fuchs 1959, p. 65h, tav. 14b; Dräger 1994, p. 227, nota 1093; Golda 1997, pp. 90-91, n. 
31; Papini 2000, p. 275c. 
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Fig.	  132:	  Roma,	  Musei	  Vaticani.	  Base	  di	  tripode,	  figure	  da	  sinistra:	  danzatrice	  tipo	  B;	  danzatrice	  tipo	  C;	  
danzatrice	  tipo	  E. 
 
Mentre questa prima figura non trova confronti in altre produzioni neoattiche1372, 
la seconda presenta una problematica più ampia. La danzatrice - tipo C - è ritratta nel 
suo incedere verso sinistra, mentre sta muovendo, a passo di danza, la gamba sinistra, 
ancora sollevata, in avanti. Come negli altri casi, è avvolta interamente nell'himation, 
dal quale emerge la sagoma del braccio destro, allineato al corpo. Il braccio sinistro, sul 
quale cadono le pieghe del mantello risvoltato sulla spalla corrispondente, è piegato e 
leggermente ritratto, come d'altronde l'intero busto1373. Questa figura trova una riprodu-
zione non perfettamente identica ma del tutto assimilabile su due crateri che presentano 
il medesimo ornato figurativo. Il primo è conservato al Metropolitan Museum of Art e 
fu rinvenuto vicino Roma, lungo la via Casilina nel 19211374, mentre il secondo si trova 
al Paul Getty Museum di Malibu in California e fu acquistato in Svizzera sul mercato 
antiquario1375. Sui vasi, datati il primo agli inizi del I sec. d.C. e il secondo alla fine del I 
sec. a.C., corre una decorazione composta da musicanti da un lato e da una flautista cui 
si contrappongono due danzatrici. La prima rispecchia fortemente il modello utilizzato 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1372 Fuchs 1959, p. 98, n. 2 cita confronti nelle produzioni vascolari, che, in connessione con le altre figure 
di danzatrici, lo portano a ritenere che si tratti dell'opera di un scultore post-fidiaco della fine del V - ini-
zio del IV sec. a.C. 
1373 Sul tipo vd. Fuchs 1959, p. 98, n. 2; Grassinger 1991, p. 112. 
1374 Inv. 23.184. Richter 1924; Richter 1925; Feubel 1935, p. XIX, n. 26, nota 6; Fuchs 1959, p. 177, n. 
a8; Froning 1981, pp. 141-142, nota 8, tav. 18, 1; Grassinger 1991, pp. 110-113, 180-181, n. 22; Touchet-
te 1995, p. 82, n. 48; Förtsch 1996, p. 74, tav. 24, 1. 
1375 Inv. 82.AA.170. Morgan, Belloli 1986, p. 36; Grassinger 1991, pp. 110-113, 174, n. 17; Touchette 
1995, pp. 81-82, n. 47. 
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per la base del Vaticano, nonostante vari l'impostazione del corpo, che nel caso dei cra-
teri Malibu-New York è maggiormente di profilo. Una simile impostazione inoltre si 
può notare su una delle danzatrici della Tribuna di Eshmun1376.  
Sui crateri Malibu-New York alla destra della danzatrice C è presente una secon-
da danzatrice - tipo D - che non compare sulla base del Vaticano ma che ad essa sembra 
fortemente legata1377. L'impostazione della figura è molto simile alla danzatrice C, ad 
esempio nel modo di vestire. Sembra tuttavia che la danzatrice D sia rappresentata in un 
momento precedente dell'incedere: la gamba sinistra è ritratta, il busto è dritto, come il 
capo, e con la mano destra solleva un lembo del mantello1378. Questo stesso tipo ricorre, 
oltre che sui crateri americani, anche su tre lastre, una proveniente dal teatro di Dioniso 
ad Atene1379, databile agli anni finali del I sec. a.C., una frammentaria presso il Museo 
Chiaramonti, datata in età adrianea1380, e un'ultima in collezione privata1381. Ugualmente 
questa figura compare per due volte sul già menzionato altare di Palazzo Massimo, una 
volta alla destra della danzatrice tipo A e un'altra alla destra di una figura femminile 
ammantata. Infine, grazie alla ricostruzione della decorazione dell'olla di Broadlands da 
parte di Grassinger, è possibile annoverare tra le repliche anche la figura femminile in 
posizione isolata dopo il gruppo delle Manteltänzerinnen tipo 1 e 2. Il confronto più 
importante, tuttavia, è costituito dalla Tribuna di Eshmun, sul cui lato principale, dopo 
un gruppo di tre fanciulle che si stringono per mano, esiste una figura ammantata del 
tutto simile alla danzatrice D1382. 
La connessione esistente tra queste figure è inoltre confermata dalla presenza nel 
teatro di Dioniso di una lastra raffigurante la terza ed ultima danzatrice della base del 
Vaticano - tipo E. La donna è rappresentata in una concitata rotazione del corpo, nella 
quale, sollevandosi sulla punta dei piedi e rivolgendosi interamente all'osservatore, la 
danzatrice trascina con il braccio sinistro il mantello verso il lato opposto creando vorti-
cose increspature, mentre con la destra lo allarga nella zona del collo. Un'altra replica è 
conservata al Museo Nazionale di Palermo1383, mentre dal teatro di Dioniso proviene un 
altro frammento dello stesso tipo di figura1384. È molto interessante notare come ancora 
una volta esso compaia tra le figure di danzatrici del fregio inferiore della Tribuna di 
Eshmun, la prima figura a sinistra del lato sinistro1385. Sorprende inoltre la riproposizio-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1376 Stucky 1984, p. 25, tipo Tänzerin Q, tavv. 7; 12,4. Vd. anche Grassinger 1991, p. 112. 
1377 Infatti Fuchs 1959, pp. 102-103, n. 6, inserisce questo tipo nella stessa serie di danzatrici. 
1378 Sul tipo vd. in generale Fuchs 1959, pp. 102-103, n. 6; Grassinger 1991, p. 112. 
1379 Atene, Museo Nazionale, inv. 259. Fuchs 1959, p. 102, n. 6a; Edwards 1985, p. 2017, tav. 74; LIMC 
V (1990), s.v. Horai, p. 504, n. 9 (V. Machaira); Grassinger 1991, p. 111, nota 18; Friesländer 2001, p. 8, 
fig. 5; Kaltsas 2002, p. 310, n. 649. 
1380 Inv. 1284. Amelung 1903, pp. 748-750, n. 644; Studniczka 1907a, tav. 2b; Fuchs 1959, p. 68 n. a, 180 
n. e1; Helbig4 I, n. 303 (W. Fuchs); Harrison 1977, pp. 270-271, fig. 7; LIMC I (1981), s.v. Aglauros, 
Herse, Pandrosos, p. 293, n. 45 (U. Kron); Andreae 1995, tav. 818. 
1381 Collezione Warren. Fuchs 1959, p. 102, n. 6c. 
1382 Stucky 1984, p. 25, tipo Tänzerin O, tav. 10, 2-4; 11, 4. 
1383 Fuchs 1959, p. 99, n. 3d; Friesländer 2001, p. 11. 
1384 Atene, Museo Nazionale, inv. 260. Fuchs 1959, p. 99, n. 3b; LIMC V (1990), s.v. Horai, p. 504, n. 10 
(V. Machaira); Friesländer 2001, p. 9, fig. 6; Kaltsas 2002, p. 310, n. 649. 
1385 Stucky 1984, pp. 22-23, tipo Tänzerin A, tavv. 4,1; 5,1; 12,1. 
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ne di questo tipi anche in pittura, nella decorazione con figure femminili danzanti della 




Fig. 133: New York, Metropolitan Museum. Cratere con musicanti e menadi. Sul lato della foto a sinistra, da 




Fig. 134: Beirut, Museo. Tribuna di Eshmun, lato principale. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1386 Vd. Ciardiello 2012. 
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Fig. 136: Atene, Museo dell'Acropoli. Danzatrice tipo 
D dal teatro di Dioniso (da Friesländer 2001, fig. 5). 
 
 
Fig. 137: Atene, Museo dell'Acropoli. Danzatrice tipo 
E dal teatro di Dioniso (da Friesländer 2001, fig. 6). 
 
 
Passando ora al terzo lato della base, si possono osservare altre tre figure. La pri-
ma è una donna che incede con passo cadenzato e leggero verso sinistra e stringe nella 
mano destra piegata e portata in avanti dei crotali. Sopra un lungo chitone che si intra-
vede all'altezza delle caviglie indossa un himation che copre l'intero corpo e ricade poi 
alle sue spalle. Di questa figura esistono ad oggi due sole repliche, costituite dai due 
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crateri di New York e Malibu. Tuttavia, bisogna notare come esista un certo legame con 
la seconda figura di una base votiva ateniese datata al 370-360 a.C.1387, la quale differi-
sce per la posizione delle gambe ma ripete il medesimo gesto delle mani. D'altronde sul-
la base ateniese compaiono figure femminili che danzano o suonano strumenti e proprio 
la seconda figura ha nelle mani dei crotali. La base ateniese riproduce nella sfera votiva 
modelli contemporanei o di poco anteriori. 
Le altre due figure poste su quest'ultimo lato della base vaticana sono intimamente 
connesse per il gesto che compiono e rappresentano una musicante e un'accompagnatri-
ce. Verso destra, in una posa che presuppone una certa staticità, è rivolta una donna ve-
stita di lungo chitone sul quale è avvolto, diagonalmente al busto, un himation; tra le 
braccia piegate e sollevate sostiene una cetra, che suona dolcemente con entrambe le 
mani. Il mantello che ricade alle spalle con ricche pieghe è trattenuto da una seconda fi-
gura femminile, che incede verso destra guardandosi però alle spalle, quasi a richiamare 
la continuazione del corteo. La donna indossa gli stessi abiti delle altre danzatrici con lo 
stesso atteggiamento, vale a dire un lungo chitone sul quale è posto un ampio mantello, 
avvolto in modo da ricadere dietro la spalla sinistra1388.  
Le due figure così composte compaiono su un altare circolare rinvenuto di recente 
a Cartagena, in Spagna1389, mentre limitatamente alla figura della citarista, si deve citare 
innanzitutto un esemplare campano, il cd. Vaso Jankins a Liverpool, proveniente da 
Pozzuoli e databile all'età antonina (cat. 45). Più antico, terzo venticinquennio del I sec. 
a.C., il cratere a volute di Sosibios al Louvre1390, sul quale, in uno stile dai contorni 
sfuggenti e dalle superfici levigate, compare oltre a Satiri, Menadi, Hermes e Artemide 
in stile arcaistico, una figura di citarista, seguita da Satiro che suona il diaulos. Inoltre 
questa figura è attestata su lastre ad Instanbul1391, Monaco1392 e su una frammentaria nei 
magazzini dei Musei Vaticani, di cui rimane solo parte della cetra della musicante che 
segue la flautista1393. Infine, sulla già menzionata ara di Palazzo Massimo, su uno dei la-
ti minori, è riprodotto lo stesso schema che compare nel frammento del Vaticano: la ci-
tarista segue, colmando l'intero spazio a disposizione, la flautista.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1387 Inv. 1327. Vd. infra. 
1388 Sul tipo vd. in generale Fuchs 1959, pp. 103-105; Grassinger 1991, pp. 110-113; Golda 1997, tipo 
Muse 2; Ramallo Asensio 1999. 
1389 Ramallo Asensio 1999, n. 1. 
1390 Inv. MA 442. Fröhner 1870, p. 50, n. 19; Fuchs 1959, p. 41d, p. 172, n. 6; Froning 1981, tav. 10, 2; 
Grassinger 1991, n. 25; Hamiaux 1998, p. 197, n. 216; Rausa 1998, p. 228; Habetzeder 2012, p. 24. 
1391 Fuchs 1959, p. 105, n. 8b. 
1392 Fuchs 1959, p. 105, n. 8f. 
1393 Fuchs 1959, p. 105, n. 8g. 
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Fig.	  138:	  Roma,	  Musei	  Vaticani.	  Base	  di	  tripode,	  figure	  da	  sinistra:	  danzatrice;	  citarista;	  crotalista. 
 
Prima di definire un inquadramento tipologico di questo modello, è necessario 
completare la serie dei musicanti con la flautista, la quale è rappresentata sul primo lato 
della base del Vaticano ed è solitamente associata alla citarista. Si tratta di una figura 
femminile incedente verso destra, come si ravvisa dalla gamba destra avanzata e piegata 
e solo leggermente poggiata al suolo. Veste un lungo chitone sopra il quale indossa un 
himation avvolto diagonalmente intorno al busto. Con entrambe le mani piegate man-
tiene il diaulos, il doppio flauto poiché costituito da due canne1394. Questa figura è atte-
stata su una serie di supporti, tra cui soprattutto due esemplari campani, quali il cratere a 
volute dalla Villa San Marco (cat. 7) e il cd. Vaso Jankins (cat. 45). Inoltre, dobbiamo 
citare i due crateri di New York e Malibu, sui quali ricorre la connessione con la danza, 
poiché la flautista è contrapposta a due danzatrici tipo C e D, e l'ara di Mentana su de-
scritta. Infine, mentre il frammento dei magazzini dei Musei Vaticani ripropone la con-
nessione già notata tra la citarista e la flautista, un frammento di cratere a Ginevra, mo-
stra solo i resti del diaulos, di fronte ai quali sta una danzatrice1395. Un altro rilievo della 
flautista si trova a Broadlands1396. 
Dunque, come si può osservare attraverso gli esemplari noti, esiste una diretta 
connessione tra le due figure di musicanti, che compaiono spesso l'una accanto all'altra 
o separate su uno stesso supporto oppure in diverse composizioni, tematicamente affini, 
come nel caso dei crateri a volute della Villa San Marco e di Sosibios. Tuttavia, un'atte-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1394 Sul tipo vd. in generale Fuchs 1959, pp. 105-106; Morabini Moevs 1981; Grassinger 1991, pp. 110-
113; Golda 1997, tipo Muse 3. 
1395 Musée d'Art et de l'Histoire, inv. 1357. Fuchs 1959, p. 103, n. 3f; Grassinger 1991, p. 166, n. 9 
1396 Grassinger 1994, pp. 123-124. 
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stazione fondamentale permette di inquadrare meglio l'origine del modello: la figura 
della citarista, unita alla danzatrice che l'accompagna tenendole un lembo del mantello, 
e la flautista compaiono l'una dopo l'altra al centro del fregio inferiore della Tribuna di 
Eshmun1397, sulla quale, come noto, è raffigurato un corteo di danzatrici. La Tribuna di 
Eshmun è stata concordemente datata poco dopo la metà del IV sec. a.C., epoca in cui 
Fuchs aveva proposto di inquadrare i modelli delle musicanti, i quali dovevano essere 
sicuramente noti almeno a partire da quella data. La Tribuna di Eshmun, altresì, costi-
tuisce la ripresa di modelli tratti da elementi probabilmente di qualche decennio prece-
dente, non sappiamo quanto coerentemente. Grassinger1398 e Stucky1399 ritengono che il 
modello da cui hanno origine difficilmente può essere anteriore alla datazione della Tri-
buna, che sembra in realtà mescolare elementi tardo-classici con altri alto-classici e per 
questo il progetto originario non può che ricondursi al IV sec. a.C., sia per il modo di 
indossare l'himation, stretto e tirato, avvolto intorno al busto, sia per l'andamento del 
corpo, che prevede una gamba flessa che non tocca il suolo1400. Gli studiosi in realtà 
mettono anche in connessione la presenza della crotalista, che come abbiamo visto, 
compare alla fine sul lato destro della Tribuna. Se quest'ultima figura faceva parte della 
medesima composizione dove, nel prototipo originario, comparivano anche la flautista e 
la citarista, allora bisogna considerare la presenza della crotalista sulla base dell'Acropo-
li di Atene, datata nei primi anni del IV sec. a.C., elemento che colloca l'elaborazione di 
questo gruppo nella prima metà del IV sec. a.C.1401 
 
 
Fig. 139: Roma, Musei Vaticani. Frammento con musicanti (da Fuchs 1959, tav. 21b). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1397 Citarista: Stucky 1984, p. 24, tipo Kitharödin I, tavv. 10,1,3; 11,2; danzatrice alla sua sinistra: Stucky 
1984, p. 24, tipo Tänzerin H, tav. 11,1; flautista: Stucky 1984, p. 24, tipo Flötenspielerin K, tavv. 10,1; 
11,2. 
1398 Grassinger 1991, pp. 110-112. 
1399 Stucky 1984, pp. 26-27. 
1400 Grassinger 1991, p. 111. 
1401 Harrison 1977, propone di inserire queste figure ai lati della base delle statue di culto dell'Hephai-
steion. 
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Fig. 140: Atene, Museo dell'Acropoli. Rilievo con danzatrici (da Kosmopoulou 2002, fig. 43). 	  
 
Fig. 141: Atene, Museo dell'Acropoli. Rilievo con danzatrici (da Kosmopoulou 2002, fig. 62). 
 
Dunque per queste figure di danzatrici di tipo 3 non esiste purtroppo ad oggi una 
certezza per ciò che concerne l'identificazione, la connessione e la loro eventuale dispo-
sizione su un prototipo. È opportuno, tuttavia, notare la connessione esistente tra tutte 
queste danzatrici, che dovevano comporre la decorazione di un monumento, il quale uti-
lizza modelli mutuati dalla grande statuaria dell'epoca di Fidia ma li rielabora per creare 
una composizione del tutto nuova. È possibile che l'elaborazione di questo prototipo 
debba collocarsi nella prima metà del IV sec., quando si diffondono ampiamente le im-
magini di danzatrici1402. Ne è testimonianza ad esempio una base decorata con danzatrici 
del Museo dell'Acropoli di Atene1403, datata al 370-360 a.C., dove un gruppo di danza-
trici campeggia isolatamente ed ognuna è impegnata a suonare o a danzare, o un'altra 
base frammentaria dello stesso museo, probabilmente di qualche decennio più recente, 
nella quale una serie di figure femminili ondeggia in movimenti di diversa agitazione.  
Un motivo comune che lega indubbiamente tutta questa serie di danzatrici è la di-
sposizione del mantello che avvolge da destra a sinistra tutto il corpo e spesso anche la 
testa, per poi essere risvoltato sulla spalla sinistra ricadendo dietro la schiena e forman-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1402 Così Friesländer 2001, p. 11. 
1403 Inv. 1327. Rinvenuto tra l'Eretteo e il Partenone. Studniczka 1907, p. 28, fig. 7; Casson 1912-21, II, 
pp. 228-229; Fuchs 1959, p. 107, nota 41; Kosmopoulou 2002, n. 24.  
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do un voluminoso addensamento delle pieghe intorno al collo. Questi elementi si ravvi-
sano ad esempio su un gruppo di sculture a tutto tondo, note come tipo Trantham Hall, 
che probabilmente richiama modelli del IV sec. a.C.1404  
Dunque, si può osservare come nel IV sec. a.C. si diffondano rilievi votivi nei 
quali possono trovar spazio anche figure isolate e non chiaramente connesse con speci-
fici temi mitologici. Una testimonianza rilevante è costituita dalla nota Tribuna di Esh-
mun, nella quale oltre ad essere attestate numerose figure di danzatrici e musicanti, 
compare, sul lato sinistro, una figura maschile presente sul primo lato della base del Va-
ticano, in questo caso configurata quale Satiro per la presenza del tirso. Lo stesso Satiro 
figura su un altare frammentario a Mantova, sul quale si conserva, sul fianco sinistro, 
una figura femminile, esattamente come sulla base del Vaticano compare il flautista. 
Ritengo dunque che i modelli di Manteltänzerin tipo 3 siano stati rielaborati, pre-
valentemente in epoca augustea, dal momento che non esistono repliche anteriori di 
questi tipi1405, per rappresentare Satiri e Menadi. Il loro più antico utilizzo, circoscrivibi-
le alla metà o alla prima metà del IV sec. a.C. deve essere legato ad una rappresentazio-
ne generica di danza, verosimilmente proprio di Ninfe, di cui dovevano far parte anche i 
musicanti, come è attestato dalla Tribuna di Eshmun, per la quale dobbiamo ipotizzare 
un utilizzo già lievemente eclettico di modelli di danzatrici della prima metà del IV sec. 
a.C. Riflesso degli stessi modelli elaborati nel IV sec. a.C., nei quali singole figure dan-
zanti si stagliano su uno sfondo neutro, deve essere un rilievo frammentario proveniente 
da Balčik in Bulgaria1406, il quale riproduce quattro danzatrici legate dal gesto di strin-
gersi vicendevolmente un lembo del mantello. La lastra, datata intorno alla fine del IV 
sec. a.C., presenta un'alternanza di danzatrici disposte di profilo e di prospetto, che si 
ritrova anche sulla base di Atene. Infine su due frammenti di un unico rilievo rinvenuto 
a Narona ed oggi a Spalato1407, si rivede un elaborato richiamo tardo-ellenistico dei mo-
delli di danzatrici di IV sec. a.C., in cui almeno sette figure femminili si dispongono al-
ternatamente di prospetto, di profilo e incrociando le gambe su uno sfondo neutro, sem-
pre equidistanti a formare un corteo. I frammenti sono stati di recente datati nella se-
conda metà del I sec. a.C. ed attribuiti alle produzioni neoattiche, benché assumano 
forme ed espressioni più antiche, che probabilmente denotano un'origine ancora elleni-
stica del pezzo. 
Limitatamente alla danzatrice tipo D è necessario fare una digressione. Hauser in 
un articolo pubblicato nel 19031408 avanzò un'ipotesi molto suggestiva riguardo la raffi-
gurazione delle Horai e delle Aglauridi, le figlie di Cecrope e Aglauro, derivanti, se-
condo lui da modelli della seconda metà del IV sec. a.C. Questa proposta, accettata an-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1404 Grassinger 1991, p. 113. Da ultimo sulla replica di Palazzo Massimo, Gasparri, Tomei 2013, p. 203, n. 
141 (A. Vella). 
1405 Così Grassinger 1991, p. 11. 
1406 Sofia, Museo, inv. 4739. Kalinka 1906, p. 170, fig. 52; Venedikov, Gerassimov 1973, p. 357, n. 330; 
Verzár 2008, p. 707, fig. 5. 
1407 Verzár 2008. 
1408 Hauser 1903. 
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che da Fuchs1409, verteva sulla combinazione di alcuni rilievi frammentari, che ricompo-
nevano due fregi speculari composti ognuno da tre figure femminili rappresentate in una 
processione danzante. Da un lato, quello sinistro, sono le Horai, le stagioni, riconosciu-
te in tre frammenti, uno agli Uffizi1410, che riproduce la parte centrale e quella inferiore 
della terza figura, uno al Museo Chiaramonti1411, dove si conserva la parte superiore del-
la terza figura, e infine uno alla Glyptothek di Monaco1412, che raffigura la prima Hora a 
destra con le spighe di grano nella mano sinistra1413; sul lato sinistro si dispongono le 
Aglauridi, a capo delle quali è posta la danzatrice tipo D, attestata attraverso la replica 
del Museo Chiaramonti1414 che conserva parte di una seconda figura e un'hydria mante-
nuta da una terza figura, ricostruita grazie allo stesso rilievo degli Uffizi. Quest'ultima 
figura è riconducibile allo stesso modello della danzatrice tipo C, attestato sui due crate-
ri di Malibu e New York, mentre in un frammento del Museo Nazionale Romano l'im-
postazione della figura, pur riprendendo genericamente i tratti della danzatrice tipo C, 
risulta diversa per la presenza della mano destra avanzata e per la disposizione della te-
sta, più pateticamente inclinata in avanti1415. Secondo Hauser l'originale bronzeo fu rea-
lizzato per la decorazione di un altare dedicato a Zeus Soter e Atena Soteira presso il Pi-
reo, di cui dà notizia Plinio1416, opera di Kephisodoros o, secondo lo studioso tedesco, 
Kephisodotos. I due rilievi con Horai e Aglauridi sarebbero stati posti sul lato posteriore 
e su quello destro dell'altare, mentre al centro si sarebbe invece trovata una scena di na-
scita di Atena, in presenza di Zeus ed Efesto, e il lato sinistro sarebbe stato ornato con 
un rilievo delle Moire, noto da una replica da Tegel. Questa ipotesi ricostruttiva, basata 
su congetture difficili da dimostrare fu rigettata da Paribeni1417, che contesta la ricorren-
za sempre isolata delle figure e la loro identificazione. Infatti gli elementi discriminanti 
per la loro identificazione sono costituiti dall'hydria, portata dalla terza "Aglauride", en-
tro la quale avrebbe portato la rugiada, e dalle spighe di grano della terza "Hora"1418. 
Come visto, tuttavia, la terza "Aglauride" non ha sempre il vaso e dunque è più probabi-
le che sia la versione del Museo Chiaramonti a costituire una variante. In questo senso 
Papini1419 ritiene inverosimile inserire queste figure all'interno di una classificazione ben 
definita, che presupponga l'appartenenza ad un monumento di epoca tardo-classica, nel 
quale sono raffigurate Horai e Aglauridi. Le loro attestazioni nei rilievi neoattici legano 
per lo più queste figure a Satiri o Menadi danzanti sottolineando la loro appartenenza 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1409 Fuchs 1959, pp. 63-72. 
1410 Mansuelli 1961, pp. 154-155; Fuchs 1959, p. 64, n. a. 
1411 Amelung 1903, p. 746, n. 642, tav. 81; Fuchs 1959, p. 64, n. a; Baldassarri 1988, pp. 30-31, n. 9, figg. 
15-17; Andreae 1995, tav. 432, n. 642. 
1412 Fuchs 1959, p. 64, n. a. 
1413 Di queste figure esistono altre repliche e alcune varianti, vd. Fuchs 1959, pp. 64-65 e Papini 2000, pp. 
273-279, n. 10, il quale elenca le varianti. 
1414 Fuchs 1959, p. 68a; Andreae 1995, tav. 433, n. 644. 
1415 Hauser 1903, fig. 45; Fuchs 1959, p. 64b.  
1416 Plin. XXXIV, 74 
1417 Paribeni 1951. 
1418 Papini 2000, p. 277. 
1419 Papini 2000, p. 278. 
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alla sfera dionisiaca1420. Tuttavia, un altare di recente rinvenuto a Cartagena, in Spagna, 
testimonia la riproduzione in serie del gruppo delle Horai1421, giustificando la connes-
sione quantomeno nell'ambito delle produzioni neoattiche tra le tre figure. 
 
  
Fig. 142: Ricomposizione dei rilievi delle Horai e delle Aglauridi (da Hauser 1903). 
 
Evelyn Harrison ha invece utilizzato la proposta interpretativa elaborata da Hauser 
nell'ipotesi di ricostruzione da lei avanzata per la base della statua di Atene ed Efesto 
presso l'Hephaisteion di Atene, opera di Alkamenes1422. Sappiamo infatti da Pausania1423 
che le statue di culto poggiavano su una base in pietra blu di Eleusi, sulla quale erano 
applicate in marmo pentelico le figure che componevano la scena della nascita di Erit-
tonio1424. L'autrice inserisce i due gruppi rielaborati da Hauser ai lati della scena centrale 
e inserisce altre figure di danzatrici, note nelle produzioni neoattiche, quale ad esempio 
la danzatrice tipo A, su uno dei lati della base. Indubbiamente l'ipotesi che queste figure 
di danzatrici derivino dalla base delle statue di culto dell'Hephaisteion non può essere 
esclusa, pur non esistendo alcun elemento di supporto, dal momento che, come detto 
precedentemente, le immagini di danzatrici richiamano modelli della fine del V sec. 
a.C., ma negli studi si è preferito vederne una rielaborazione concepita nel secolo suc-
cessivo. Tuttavia, qualora sulla base dell'Hephaisteion avessero trovato posto le danza-
trici note dalle produzioni neoattiche, la proposta di Harrison non può essere valida, a 
causa della ricostruzione non pienamente accettabile dei due gruppi di fanciulle, formu-
lata da Hauser. 
Ritengo, tuttavia, che il legame con l'ambito dionisiaco sia stato instaurato all'in-
terno delle produzioni neoattiche attraverso l'elemento della danza, che impegnava que-
ste figure, così come avvenuto per le repliche della balaustra del tempio di Atena Ni-
ke1425. In tal senso risulta determinante l'attestazione della Tribuna di Eshmun, sulla qua-
le sono rappresentati, nel fregio inferiore, una serie di figure femminili, ed una maschile, 
che danzano al suono di due musicanti. Tra queste figure si riconosce alle spalle della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1420 Così Rizzo 1901, p. 228 
1421 Ramallo Asensio 1999, n. 2. 
1422 Harrison 1977, pp.  
1423 Paus. I, 14, 6. 
1424 Vd. da ultimo Barringer 2009. 
1425 Vd. capitolo 2.7. 
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suonatrice di cetra la prima Hora di Hauser sul fregio del lato principale, mentre la se-
conda Hora di Hauser è raffigurata nel lato sinistro della Tribuna e mantiene il mantello 
del Satiro. Ai fini di questa interpretazione giova citare un rilievo frammentario conser-
vato ai Musei Vaticani1426, nel quale per lo più si è vista una rappresentazione delle Nin-
fe databile agli inizi del IV sec. a.C. Sul rilievo è riprodotta un'immagine molto simile a 
quella vista sui rilievi neaaottici: tre figure femminili ammantate incedono verso sinistra 
in una composizione serrata, per la presenza, nel resto del rilievo, di altre figure. È mol-
to interessante notare come la prima figura rispecchi la danzatrice tipo C, mentre la ter-
za ricorda una delle Ninfe presenti nel tipo Mateltänzerinnen 2. 
 
 
Fig. 143: Roma, Musei Vaticani. Rilievo votivo greco con Ninfe (da Mitropoulou 1977, fig. 151). 
 
Dunque, come già detto precedentemente, queste figure di danzatrici, di cui si co-
noscono numerosi tipi e varianti, rappresentano probabilmente il riflesso di un monu-
mento legato alla rappresentazione delle Ninfe1427, le quali, già nel IV sec. a.C., furono 
riutilizzate per la produzione di rilievi votivi e in epoca romana, a partire dall'età augu-
stea, furono ridefinite quali generiche danzatrici nell'ambito dei cortei dionisiaci, crean-
do i tipi che sono stati qui presentati, sia singolarmente sia uniti a gruppi di tre, come 
nel caso dei "rilievi Hauser". Deve dunque ascriversi all'epoca augustea e in generale 
alle produzioni neoattiche la rielaborazione dei modelli di IV sec. a.C. e la loro conse-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1426 Inv. 1345. Feubel 1935, p. VIII, n. 6; Helbig4 I, p. 629, n. 863 (W. Fuchs); Mitropoulou 1977, pp. 57-
58, n. 104, fig. 151; Comella 2002, p. 224, n. Scon. 31; Sinn 2006, pp. 47-48, n. 10. 
1427 Ramallo Asensio 1999, pp. 536-537, sulla base della teoria di Harrison e del nuovo rinvenimento ten-
de a datare il gruppo delle Horai alla fine del V sec. a.C. 
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guente giustapposizione, come nel caso dei due crateri di New York e Malibu, identici 
nel partito decorativo1428. 
All'interno di questa classificazione deve essere inserito un frammento di lastra, 
che non è chiaramente inquadrabile all'interno dei tipi più comuni delle produzioni 
neoattiche. Rinvenuto sull'acropoli di Cuma, faceva parte verosimilmente della decora-
zione del tempio di Apollo (cat. 53). Il rilievo, che rappresenta una donna danzante di 
spalle con himation sulle spalle, trova numerosi confronti per l'abbigliamento e la capi-
gliatura nelle Ninfe della più volte menzionata Tribuna di Eshmun e nella prima delle 
Horai dei "rilievi Hauser". Sulla Tribuna ad esempio è presente, nella parte destra del 
lato lungo principale una danzatrice volta di spalle, che stringe la mano della compagna 
che la precede e di quella che la segue1429. Credo tuttavia che il confronto migliore sia 
costituito dall'ultima Ninfa del corteo rappresentato sulla base del Museo dell'Acropoli, 
composto da numerose Ninfe in stretta connessione tra loro. L'ultima Ninfa ha un'unica 
relazione con la compagna che la precede e ciò comporta un abbassamento della spalla 
destra; al contrario il braccio sinistro, non dovendo allungarsi per stringere la mano di 
una compagna che la segue, volge l'avambraccio in avanti. Per quanto riguarda la capi-
gliatura si può citare come confronto una replica dei ccdd. Satyrspielreliefs, conservata 
a Palazzo dei Conservatori1430. Il rilievo di Cuma, dunque, trae spunto da modelli di 
Ninfe della prima metà del IV sec. a.C. e costituisce con ogni verosimiglianza un ex-
cerptum di una scena più ampia. La disposizione isolata della figura sul rilievo è dedu-
cibile dall'osservazione dello spazio intercorrente con il bordo, che è quasi tangente ri-
spetto alla testa e, probabilmente, al braccio destro della danzatrice.  
Il frammento, databile nella piena età augustea costituisce, come spesso accade 
nelle produzioni attestate in Campania, un elemento che si pone in controtendenza ri-
spetto alle canoniche rappresentazioni del repertorio neoattico. Rispetto ai prodotti dif-
fusi nella penisola italica si può ritenere che l'oggetto rappresentasse una decorazione o 







Il repertorio iconografico neoattico di epoca ellenistica e romana annovera nel 
suo ricco panorama rappresentazioni di pyrrhichistaí, vale a dire uomini armati impe-
gnati in una danza chiamata πυρρίχη. La Campania di recente ha acquisito 
un'importante testimonianza che reca sulla superficie a rilievo questo schema 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1428 Così Grassinger 1991, p. 113. 
1429 Stucky 1984, p. tipo Tänzerin M, tav. 11,4. 
1430 Inv. 2011. Hundsalz 1987, p. 185, n. K82. Sulla serie di rilievi vd. Schreiber 1909; Hundsalz 1987, pp. 
54-62; Turcan 1984; Heinemann 2011, pp. 403-405. 
1431 Larson 2001, pp. 11-19. Non a caso le Ninfe sono presenti sulla Tribuna di Eshmun, il cui culto è as-
similato ad Apollo, che nel monumento è la divinità posta al centro del consesso di divinità. 
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iconografico, quando, nel 1976, si rinvenne nella cd. Villa di Poppaea ad Oplonti, un 
cratere marmoreo del tutto integro (cat. 17). Per comodità di seguito sono riportati gli 




Fig. 144: Schemi iconografici dei pyrrhichistaí neoattici (rielaborazione autore). 
 
Il cratere di Oplonti, databile tra l'età augustea e quella claudia, è caratterizzato 
dalla presenza sui due lati, circoscrivibili in base alla separazione ideale delle anse, di 
sei figure di danzatori, tutti nudi e armati di spada, elmo crestato e scudo tondo. Su en-
trambi i lati è ripetuta la coppia A-B, caratterizzata da un danzatore incedente verso de-
stra, mentre compie una flessuosa torsione del busto all'indietro, dove porta il braccio 
destro munito di spada, e da un altro contrapposto al primo, ma ad esso del tutto specu-
lare. Anche in questo caso dunque il danzatore porta il braccio destro all'indietro, incede 
in punta di piedi con la gamba destra avanzata e pone lo scudo obliquamente, poiché 
con il braccio segue l'inclinazione e la torsione del busto. A questa coppia si aggiunge, 
in entrambi i casi alla destra di B, il danzatore D sul primo lato, che richiama nella po-
stura del capo, del busto e delle braccia il tipo A, invertendone però la direzione di 
cammino. In questo caso infatti le gambe, con la sinistra avanzata e la destra ritratta, so-
no rivolte verso sinistra. Sul secondo lato è invece un personaggio, il tipo C, ritratto in 
un momento molto più concitato della danza. Il pyrrhichistés sta infatti compiendo un 
balzo, facendo perno sulla gamba destra, mentre la sinistra è già in volo, e al contempo 
compie un torsione del busto, poiché pone il braccio destro con spada dietro la schiena e 
il capo è rivolto verso l'alto.  
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Fig. 145: Roma, Musei Vaticani. Rilievo con pyrrhichistaí. 
 
Il cratere di Oplonti ha arricchito un repertorio già ben documentato, che faceva 
riferimento soprattutto ad una lastra dei Musei Vaticani, Museo Pio-Clementino1432. La 
lastra, proveniente da Palestrina, è databile nel primo quarto del I sec. a.C., per le sue 
forme improntate ad un classicismo molto accurato, che richiama i modelli del V sec. 
a.C. nella struttura squadrata del busto e nella scansione dei volumi della muscolatura, 
ma anche per la forma della lastra, che lascia ampio spazio vuoto sopra le figure. Lo 
schema compositivo ripete per tre volte la coppia A-B, in una successione B-A-B-A-B-
A. Da questo schema risulta chiaro come la precisa corrispondenza A-B, che abbiamo 
riscontrato sul cratere di Oplonti, è ripetuta solo nei due gruppi centrali, mentre ai lati 
sono poste due figure singole, rivolte verso il bordo, in una continuità ideale, che qualo-
ra il supporto fosse stato cilindrico, avrebbe permesso la loro contrapposizione. 
Inoltre una composizione del tutto simile, costituita da una serie di figure estra-
polate da modelli di origine e impostazione diversa, è il cratere a volute di Sosibios al 
Louvre, datata intorno alla metà del I sec. a.C.1433 In questo caso alle divinità Hermes ed 
Artemide in stile arcaistico, che fungono da punto focale della composizione, si aggiun-
ge un corteo di Menadi danzanti, Satiri musicanti e una citarista. Del corteo fa parte un 
pyrrhichistés tipo B. 
Datato poco dopo il cratere a volute di Sosibios, precisamente nel terzo quarto 
del I sec. a.C., è un cratere frammentario, conservato a Villa Borghese1434, già descritto 
in precedenza. Infatti il vaso presenta una ricca decorazione nella quale Ninfe nel tipo 
Manteltänzerinnen 2 si alternano a pyrrhichistaí e a Pan seduto su roccia. Il primo dan-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1432 Sala delle Muse, inv. 321. Weege 1926, fig. 57; Lippold 1936, p. 4, n. 489; Fuchs 1959, p. 41b; Gras-
singer 1991, pp. 115-117; Rausa 1998, p. 227; Habetzeder 2012, p. 24. 
1433 Inv. MA 442. Fröhner 1870, p. 50, n. 19; Fuchs 1959, p. 41d, p. 172, n. 6; Froning 1981, tav. 10, 2; 
Grassinger 1991, n. 25; Hamiaux 1998, p. 197, n. 216; Rausa 1998, p. 228; Habetzeder 2012, p. 24. 
1434 Feubel 1935, pp. XXI-XXII, n. C6a; Fuchs 1959, p. 33, n. C6a; Grassinger 1991, pp. 210-212, n. 51; 
Rausa 1998, p. 227; Schörner 2003, p. 48, nota 336; Habetzeder 2012, p. 24. 
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zatore armato, che si trova tra una Ninfa e una lacuna, integrata con un'altra Ninfa da 
Grassinger1435, è riconducibile al tipo B, già descritto in precedenza. Dopo la lacuna, 
sulla sinistra, affrontato a Pan è un altro danzatore, tipo E, finora non presentato. Si trat-
ta di una figura fortemente slanciata, quasi in procinto di compiere un balzo, e in questo 
sembra richiamare il tipo C. Infatti anche in questo caso il busto è dritto e la gamba de-
stra è usata come perno. L'altra gamba, invece, poggia a terra la punta del piede mentre 
il braccio destro è sollevato e portato in avanti e il sinistro, recante lo scudo, è aperto, in 
una composizione ariosa e dinamica. Tra le due Ninfe è posto invece un terzo danzatore, 
tipo F, che incede verso sinistra con un atteggiamento più statico e compassato. Alla 
gamba destra avanzata e la sinistra ritratta, fa seguito un busto flesso all'indietro. Mostra 
all'osservatore il petto, mentre antepone il braccio destro recante la spada e copre il 
fianco sinistro con lo scudo. 
Un secondo cratere, dopo quello di Oplonti, è fortemente frammentario, seppur 
integrato in epoca moderna, e si conserva ai Musei Vaticani1436. Il rilievo, che si caratte-
rizza per un delicato plasticismo e una resa calligrafica delle parti incise, è databile nella 
prima età auguesta e presenta un Satiro danzante nel mezzo della coppia A-B di pyrrhi-
chistaí. 
Un ultimo rilievo frammentario, conservato presso la Galleria Colonna a Roma, 
ripete, l'uno accanto all'altro, due pyrrhichistaí1437. Il danzatore, in questo caso è rivolto 
verso destra con il capo e con le gambe, mentre il busto è visto di prospetto. Lo schema 
del busto e delle braccia riprende il tipo A, dal quale se discosta per la posizione delle 
gambe, che prevede la destra fissa a terra e la sinistra piegata e sollevata all'indietro. 
 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1435 Vd. supra. 
1436 Galleria dei Candelabri, inv. 2749. Fuchs 1959, p. 41e; Grassinger 1991, n. 47; Rausa 1998, p. 228; 
Habetzeder 2012, p. 24. 
1437 Galleria Colonna 1990, n. 86; Habetzeder 2012, pp. 25-26, fig. 24. 
Fig.	  146:	  Roma,	  Musei	  Vaticani.	  Cratere	  con	  Satiri	  e	  pyrrhichistaí (da Grassinger 1991, figg. 125, 127). 
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Il soggetto ritratto nelle produzioni neoattiche di epoca tardo-ellenistica è stato 
oggetto di numerosi studi dal punto di vista sia tematico1438 che iconografico1439. La 
πυρρίχη è un tipo di danza dedicata a figure maschili attrezzate di armi da 
combattimento. L'origine del nome fa capo a diverse tradizioni: secondo alcuni esso 
deriverebbe da Pyrrhichos, talvolta ritenuto un cretese, talvolta uno spartano; per lo più 
però in Grecia si riteneva che la danza sarebbe nata da Pyrrhos/Neottolemos, figlio di 
Achille, il quale alla presa di Troia si sarebbe lasciato andare ad una danza celebrativa; 
infine si deve menzionare la possibile derivazione dal termine pyre, che implica una 
connotazione funeraria della danza, legata a rituali che dovevano emulare i movimenti 
delle fiamme1440. Sappiamo, inoltre, dalle fonti che questa particolare disciplina aveva 
origini doriche e Platone ne sottolinea il valore educativo, dal momento che le movenze 
della danza insegnavano ai fanciulli come difendersi dagli attacchi avversari e attaccare 
a loro volta1441. Ovidio1442 testimonia al contempo la coreografia che seguivano. Infatti i 
pyrrhichistaí potevano esibirsi singolarmente o in gruppo e in quest'ultimo caso la dan-
za pirrica poteva seguire un andamento ciclico o a schiera obliqua con disposizione a 
cuneo1443. 
Fonti letterarie ed epigrafiche attestano tra gli agoni previsti all'interno delle 
Piccole1444 e Grandi Panatenee la πυρρίχη, che, insieme ad altre, costituiva una delle 
competizioni minori1445 e si svolgeva a squadre, divise per phylai1446. Durante la festa i 
choroi si dividevano in tre gruppi legati sempre alle tribù di appartenenza e organizzati 
per età. Ai vincitori, premiati in gruppo, spettava un bue1447. La presenza di questa 
disciplina all'interno del programma dedicato alla celebrazione della dea poliade è 
legata ad una tradizione "ateniese" della nascita della πυρρίχη, poiché secondo la 
leggenda tale danza sarebbe nata per celebrare la vittoria di Atena sui Giganti o, 
secondo un'altra versione, al momento della nascita della dea dalla testa di Zeus1448.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1438 Emmanuel 1895, pp. 126 ss.; Latte 1913; Weege 1926, pp. 50 ss.; Sechan 1930, pp. 85 ss.; RE IV A 2 
(1932), s.v. Tanzkunst, p. 2240 (B. Warnecke); Jüthner 1965, p. 99; Borthwick 1968; Borthwick 1970; 
Scarpi 1979; Delavaud-Roux 1993; Ceccarelli 1995; Ceccarelli 1998; Lesky 2000; Lonsdale 2000, pp. 
137-168; Ceccarelli 2002; Ceccarelli 2002a; Ceccarelli 2004; Simon 2004-5; Visconti 2009. Per il mondo 
romano e italico cfr. Sabatini Tumolesi 1970; Ceccarelli 1998; Lesky 2000. 
1439 Fuchs 1959, pp. 41-44; Poursat 1967; Poursat 1968; Grassinger 1991, pp. 115-117; Ceccarelli 1998; 
Rausa 1998, pp. 224-230; Habetzeder 2012, pp. 23-33. 
1440 Ceccarelli 2002a; Ceccarelli 2004, p. 91. 
1441 Rausa 1998, p. 220. 
1442 Ov., Met. 10, 29, 20 ss. 
1443 Vd. inoltre i tentativi di collegare la danza pirrica al ditirambo e a particolari tipi di danze Ceccarelli 
1995; Ceccarelli 2002; Ceccarelli 2013. 
1444 Per la presenza all'interno delle Piccole Panatenee vd. Tracy 2007. La testimonianza è fornita da Lys., 
21, 4.  
1445 Kyle 1992, p. 96; Shapiro 1992, pp. 56-57; Ceccarelli 1998; Lesky 2000, pp. 124-130; Ceccarelli 
2004; Kyle 2015, pp. 148-159.  
1446 Sui giochi a squadre vd. Neils 1994; Crowther 1995. 
1447 Rausa 1998, p. 221. 
1448 Ceccarelli 2004, pp. 93-94.  
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Tuttavia la danza pirrica come agone era svolta anche in un'altra importante fe-
stività ateniese, vale a dire le Grandi Dionisie. Sempre in Attica danze armate erano 
svolte anche durante festività legate ad Artemide, probabilmente l'Apatouria, e ai riti di 
passaggio1449. Successivamente, però, la sua presenza all'interno dei banchetti denotò 
una perdita dell'originario significato, legato ad aspetti sia ginnico-marziali che religiosi, 
verso una degenerazione legata al simposio e alla sfera privata1450, come riporta Ateneo 
quando dice che i pyrrhichistaí impugnano i tirsi in luogo delle lance e danzavano per 
Dioniso, gli Indiani e Penteo1451.  
La danza armata è d'altronde attestata anche a Sparta in connessione con i Dio-
scuri, rivestendo un ruolo importante nell'agogè, e a Creta in relazione ai Cureti, antichi 
abitanti di Creta che armati avevano protetto Zeus nascosto a Crono coprendo il suo 
pianto con il rumore delle armi1452. 
La cultura figurativa attica ha adottato questa particolare pratica nel suo reperto-
rio già a partire dalla fine del VI sec. a.C., per rappresentare pyrrhichistaí impegnati in 
agoni sia legati ad Atena che a Dioniso e in accompagnamento a rituali funerari1453. Si 
tratta per lo più di ceramica a figure nere che riproduce l'immagine poi canonica del 
danzatore, nudo e armato di elmo, spada e scudo circolare, impegnato in articolati e 
concitati movimenti1454. Dal punto di vista scultoreo, risultano di grande interesse tre ba-
si votive decorate, erette per sorreggere statue ritraenti pyrrhichistaí vincitori negli ago-
ni delle Panatenee o delle Dionisie1455. 
La prima base è stata dedicata da un choregòs di cui non conosciamo il nome, 
che celebrò con questo monumento le vittorie presso le Panatenee del 374/3 a.C. e le 
Dionisie del 370/69 a.C. Il frammento della base è conservato presso il Museo Naziona-
le di Atene1456 e presenta nella parte centrale un giovane nudo, che porta sulle spalle una 
statua in stile arcaico di Atena Promachos, seguito da un pyrrhichistès, disposto di pro-
filo con braccio sinistro scudato proteso in avanti e capo elmato leggermente reclinato. 
Tale opera, firmata dallo scultore Amymo[n], raffigura dunque una scena di trionfo do-
po una vittoria, celebrata presumibilmente con la dedica di una statua alla dea per la 
quale erano organizzate le feste nelle quali il corego aveva trionfato.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1449 Ceccarelli 2002a, p. 2; Ceccarelli 2004, pp. 102-105. 
1450 Ceccarelli 2004, pp. 108-111; Visconti 2009. 
1451 Athen. 15, 631a-b. 
1452 Ceccarelli 2002a, p. 2. 
1453 Ceccarelli 2002a, p. 2; Ceccarelli 2004. 
1454 La raccolta delle immagini vascolari è in Poursat 1968 e in Ceccarelli 1998. 
1455 Sui monumeti coregici vd. Götte 2007 e Agelidis 2009. 
1456 Inv. 3854. Poursat 1967; Grassinger 1991, p. 115, nota 3; Ceccarelli 1998, p. 244, n. 1; Rausa 1998, 
pp. 225-226; Lesky 2000, p. 265, n. 85; Kaltsas 2002, p. 127; Agelidis 2009, pp. 55-56. 
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Fig.	  147:	  Atene,	  Museo	  dell'Acropoli.	  Due	  frammenti	  di	  una	  base	  dedicata	  da	  Xenokles	  (da	  Kosmopoulou	  
2002,	  fig.	  52	  e	  Rausa	  1998,	  tav.	  37,	  2).	  
 
Una seconda base, conservata presso lo stesso Museo, è stata rinvenuta reimpie-
gata nel bastione contiguo alla porta Beulé1457. La decorazione è suddivisa su due lati, il 
primo e più importante presenta una serie di otto pyrrhichistaí, tutti di fila e rappresen-
tati nel medesimo modo, vale a dire rivolti a destra, sollevati sulle punte dei piedi men-
tre tendono il braccio sinistro scudato in avanti. A loro fianco è il choregòs. Sull'altro 
lato, ugualmente, sono sette coreuti disposti in fila e guidati da un choregòs, così ri-
specchiando nello schema compositivo la scena del primo lato. Il nome del dedicante di 
questo monumento è Atarbos che ci è fornito dall'iscrizione che corre lungo il bordo su-
periore modanato, la quale documenta anche la data in cui fu posta la dedica, il 323/2 
a.C. La base rinvenuta sull'Acropoli potrebbe essere stata dedicata in occasione della 
vittoria alle Panatenee e la scena rappresenterebbe il primo momento della danza armata, 
nella quale la squadra si muove in gruppo, come una falange1458. Secondo un'interessan-
te ipotesi di Shear1459 la base sarebbe stata interessata da due fasi, la prima prevedeva 
l'esecuzione del fregio con pyrrhichistaí e doveva essere completata con un pilastro, poi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1457 Inv. 1338. Brouskari 1974, p. 20, tav. 5; Mind and Body 1989, pp. 208-210 n. 101; Palagia 1994, p. 
115, fig. 6; Boegehold 1996, p. 95, fig. 61, pp. 101-103; Kosmopoulou 1998, pp. 163-172; Rausa 1998, 
pp. 225-226; Lesky 2000, 124–130; Wilson 2000, pp. 39-40, 305, 306, fig. 2; Kosmopoulou 2002, pp. 67-
68, n. 39, fig. 60; Shear 2003; Ceccarelli 2004, fig. 1; Agelidis 2009, 56-62; Csapo 2010, 126 n. 8; Smith 
2011, p. 144, n. R 9; 
1458 Rausa 1998, p. 226. 
1459 Shear 2003. 
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nel giro di un anno la base fu raddoppiata mediante l'esecuzione di un secondo fregio e 
l'aggiunta di tre statue bronzee. 
La più importante attestazione scultorea rimane, tuttavia, la base, estremamente 
frammentaria, dedicata da Xenokles. I due frammenti, esposti presso il Museo dell'A-
cropoli di Atene1460, conservano il bordo sinistro della base e una porzione centrale del 
fregio. Sul primo blocco è scolpito un pyrrhichistès nudo impegnato in una decisa tor-
sione verso destra, nella quale mostra le spalle all'osservatore, solleva il braccio sinistro 
scudato e, inclinando la linea delle spalle, abbassa il braccio destro con la spada, che 
non è però conservata. La porzione scolpita del secondo blocco è, invece, molto esigua, 
poiché conserva solo parte del cimiero di due danzatori, verosimilmente rivolti il primo 
a sinistra e il secondo a destra. Poco oltre i personaggi corre un'iscrizione di cui si con-
serva solo il nome del dedicante Ξενοκ[λη̃ς] e il verbo di dedica ἀν[έθηκε]ν. Nono-
stante l'esiguità della porzione conservata, si può ricostruire l'identità del dedicante, che 
è noto da altre fonti, letterarie ed epigrafiche, che testimonianno l'importanza di questo 
personaggio, prima nella vita agonistica di Atene, poi in quella politica1461. La base, 
dunque, grazie al supporto dei dati prospografici e all'analisi stilistica, in cui si notano 
accenti scopadei e un legame con il monumento di Lisicrate, è databile negli anni qua-
ranta del IV sec. a.C.1462 
Sulla base di questa documentazione è possibile impostate un'analisi di tipo ico-
nografico relativa alle produzioni neoattiche. L'ultima base presentata, dedicata da Xe-
nokles intorno al 340 a.C., è il documento più importante a noi pervenuto in relazione 
alla ricostruzione del modello e del significato dei rilievi neoattici con guerrieri danzanti. 
Infatti il tipo B di danzatore attestato sui rilievi neoattici corrisponde perfettamente al 
pyrrhichistès del primo blocco del rilievo di Xenokles. Il secondo blocco invece ripro-
duce un danzatore a sinistra il cui cimiero si agita obliquamente verso destra ed un se-
condo danzatore con il capo rivolto verso destra, poiché si conservano sia elmo che ci-
miero. È presumibile che il secondo danzatore corrisponda al tipo A dei danzatori 
neoattici, mentre il primo è stato riconosciuto come una seconda immagine del tipo B. 
Dunque Fuchs1463, e dopo di lui Grassinger1464, Rausa1465 e Habetzeder1466, hanno rico-
struito la base di Xenokles mediante l'utilizzo della lastra del Vaticano, la quale atteste-
rebbe una reiterazione per almeno due volte di uno stesso schema iconografico compo-
sto dall'alternanza B-A-B-A. Pertanto Fuchs riteneva che la lastra del Vaticano fosse la 
replica neoattica più fedele, poiché risultava uno dei primi prodotti delle officine neoat-
tiche. In effetti per ciò che concerne i tipi A e B si deve riscontrare che essi sembrano 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1460 Invv. 6465, 6465a [=4065]. Walter 1923, nn. 402-402 a; Lippold 1950, p. 247, nota 3; Jacob-Felsch 
1969, p. 92, nota 189; Grassinger 1991, p. 115, nota 1; Ceccarelli 1998, p. 244, n. 1; Rausa 1998; Lesky 
2000, p. 266, n. 86; Kosmopoulou 2002, p. 66, n. 33, fig. 52; Agelidis 2009, 62-64. 
1461 Sul personaggio vd. soprattutto Ampolo 1979. 
1462 Rausa 1998, pp. 233-234. 
1463 Fuchs 1959, pp. 41-44. 
1464 Grassinger 1991, pp. 115-117. 
1465 Rausa 1998, pp. 224-230. 
1466 Habetzeder 2012, pp. 23-33. 
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rispondere maggiormente allo schema iconografico attestato sulla base di Xenokles. Si 
può notare infatti la disposizione più armonica delle membra, il capo rivolto verso l'alto, 
la disposizione obliqua delle spalle e la posizione di tre quarti dello scudo che sembra 
quasi ovale, elementi che si ritrovano nella base del Vaticano ma non nelle repliche più 
tarde1467. Tuttavia, la lastra del Vaticano sembra impregnata di un forte accento alto-
classico, soprattutto evidente nella partizione squadrata della muscolatura e nella fissità 
del bacino. Questi elementi non sembrano riscontrarsi nella base di Xenokles o nei rilie-
vi ad esso coevi, che si caratterizzano per volumi più sfumati e per un rilievo meno ac-
centuato.  
Non vi è altresì alcun dubbio sul modello originario: la base di Xenokles, opera 
di un ignoto artista, che riscosse probabilmente una certa fama insieme al modello da lui 
creato, fornì lo spunto agli scultori neoattici per riprodurre l'immagine di danzatori ar-
mati. Il soggetto rappresentato è legato alla πυρρίχη svolta ad Atene in occasione delle 
Panatenee e delle Dionisie. Si tratta dunque di un modello attico, elaborato nel IV sec. 
a.C., che poteva avere un prototipo anteriore alla base di Xenokles. La stessa base del 
Vaticano, con il suo sfondo neutro, il suo ampio spazio vuoto oltre le figure e la moda-
natura superiore rievoca la base votiva di Xenokles. Se, però, dobbiamo presupporre che 
il modello originario era composto dalla duplicazione di due sole figure, i tipi A e B, 
elemento che richiama la base di Atarbos, sulla quale è ripetuta per otto volte la stessa 
figura, non è possibile inserire nella composizione originaria gli altri quattro tipi attesta-
ti nelle produzioni neoattiche. 
Alcuni dei quattro tipi rimanenti ad una più attenta analisi risultano essere delle 
varianti dei tipi A e B. Il tipo F ricorda il tipo A con la differenza che il primo guarda 
verso sinistra sia con il capo che con le gambe. Anche il tipo D di Oplonti si può ritene-
re una variante del tipo A, di cui modifica l'impostazione delle gambe rivolte verso sini-
stra anzicchè verso destra. 
Le altre figure singole, tipi C ed E, non rispecchiano nessun'altra rappresenta-
zione di pyrrhichistaí attica conservata. Un pyrrhichistés rivolto di profilo verso destra, 
che mostra lo scudo dall'interno come il tipo E è attestato sulla base con trionfo e statua 
di Atena citata in precedenza. Un altro pyrrhichistès che ha questa impostazione del 
braccio si ritrova su un oscillum da Pompei, sul cui lato opposto è una Menade1468. In 
questo caso la disposizione del corpo, rivolto verso destra, e il capo leggermente recli-
nato ricordano il pyrrhichistès della base di Atene. Una rappresentazione simile per la 
posizione delle gambe e il braccio destro sollevato si riscontra anche nei Cureti del Be-
ma di Phaidros del teatro di Atene, databile intorno alla metà del II sec. d.C. Anche in 
questo caso, tuttavia, non corrispondono perfettamente al tipo E, nonostante il Curete di 
sinistra abbia la stessa impostazione delle gambe e quello di destra la stessa impostazio-
ne del braccio sollevato1469. Dunque secondo Grassinger il tipo E può essere ascritto alla 
tradizione tardo-ellinistica ed essere messo in relazione con un Curete del fregio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1467 Grassinger 1991, p. 115. 
1468 Habetzeder 2012, pp. 25-27, fig. 25. 
1469 Grassinger 1991, p. 115. Sul Bema di Phaidros vd. Laufer 1978 e Despinis 2003. 
	  	   320	  
dell'Hekataion di Lagina, databile intorno alla fine del II sec. a.C., sul quale è rappre-
sentata la nascita di Zeus1470, ma anche con un Coribante della base di Copenaghen in 
cui danzatori armati sono alternati a Ninfe 1471. 
Il tipo C di Oplonti presenta una particolare torsione del braccio e del capo e una 
diversa interpretazione della danza, dal momento che è impegnato in un balzo. Questa 
articolata contorsione ricorda modelli ellenistici e in particolare la posizione delle gam-
be e del torso è confrontabile con il Satiro danzante dei cosiddetti Ikariosreliefs1472. Inol-
tre lo stesso tipo, vestito di chitonisco, lo si ritrova come Coribante nella base di Cope-
naghen. Dunque tale base sembra riprodurre attraverso la variante della veste e alcune 
differenze nell'impostazione del corpo, almeno due tipi di pyrrhichistaí. A ben vedere 
anche il terzo Coribante riproduce una variante del pyrrhichistès tipo A. Pertanto, se da 
un lato si può dedurre che i tipi C ed F derivino da un modello ellenistico, dall'altro si 
deve notare una certa interscambiabilità tra l'iconografia dei pyrrhichistaí e quella dei 
Cureti o Coribanti. 
La connessione esistente tra questi tipi di danzatori armati risulta di notevole in-
teresse sia dal punto di vista strettamente iconografico sia da quello più propriamente 
tematico, poiché i rilievi di epoca romana presentano delle combinazioni che è necessa-
rio spiegare.  
I Cureti abitavano anticamente l'isola di Creta e sono legati al culto di Zeus poi-
ché, poco dopo la nascita, lo protessero dal padre Crono, il quale divorava i suoi figli 
per il timore della possibilità, profetizzata dall'oracolo, che uno di loro l'avrebbe ucciso 
e spodestato. Rea dunque portò il neonato a Creta e i Cureti con la loro danza armata 
coprirono il pianto del piccolo, salvandogli la vita. Spesso tuttavia i Cureti sono assimi-
lati ai Coribanti, personaggi del seguito di Cibele, ma talvolta legati anche a Dioniso o 
Ecate1473. L'iconografia dei Cureti/Coribanti come danzatori armati è riscontrata in rela-
zione alla nascita di Zeus ad esempio sul fregio di Lagina e nelle lastre Campana1474. Es-
si danzano in numero di due o tre intorno a Zeus bambino oppure battono le spade sugli 
scudi sollevati per coprire con il clamore delle armi le grida del neonato. Si ritrovano 
inoltre su una base dei Musei Capitolini insieme a Cibele1475, su uno dei lati della base 
di Sorrento1476, sulla lanx di Parabiago1477 e sull'anfora Baratti1478, mentre da Pozzuoli 
proviene un'interessante attestazione di rappresentazione narrativa del mito della nascita 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1470 Sul fregio del tempio di Lagina Junghölter 1989; Simon 1993; Webb 1996, pp. 108-120; Baumeister 
2007. 
1471 Ny Carlsberg Glyptotek, inv. 513. Matz, von Duhn 1881-82, III, n. 3680; Jacobsen 1907, tav. 10; 
Poulsen 1951, p. 108, n. 128; Fuchs 1959, p. 34, n. C6d; Hermann 1961, pp. 71-72; von Hesberg 1981, p. 
234, nota 201; Santolini Giordani 1989, p. 120, n. 63, tav. 10, p. 57-74, fig. 19; Villa Albani 1990, p. 246 
(H.-U. Cain); Grassinger 1991, pp. 113-114; Dräger 1994, pp. 194-195, n. 16, tav. 11; Schörner 2003, p. 
48, nota 336. 
1472 Su questo tema iconografico vd. capitolo 2.4. 
1473 LIMC VIII (1997), s.v. Kouretes/Korybantes (R. Lindner). 
1474 Borbein 1968, pp. 127 ss. 
1475 Inv. 1944. Dräger 1994, n. 55; Mangiafesta 2012, pp. 6-10. 
1476 Vd. soprattutto Cecamore 2004 
1477 LIMC VIII (1997), s.v. Kouretes/Korybantes, n. 16 (R. Lindner). 
1478 LIMC VIII (1997), s.v. Kouretes/Korybantes, n. 16a (R. Lindner). 
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di Zeus (cat. 44). Di regola essi sono vestiti con armatura, chitonisco e mantello ma ti-
pologicamente e stilisticamente derivano dai danzatori armati nudi delle basi di Xe-
nokles e Atarbos1479. Il momento in cui fu rielaborato il modello tardo-classico è stato 
individuato da Borbein nella decorazione del poggiapiedi e della base della statua di 
Despoina nel santuario omonimo di Lykosoura, citata da Pausania e databaile nella pri-
ma metà del II sec. a.C.1480  
Dal punto di vista tematico i pyrrhichistaí e i Cureti/Coribanti sono separati. I 
pyrrhichistaí sono legati alla natura sportiva, hanno origine nella sfera militare e non 
hanno alcun legame con il culto di Zeus, Dioniso o Cibele. Tuttavia, esistono diverse 
interconnessioni tra questi personaggi. Innanzitutto si deve riportare la notizia traman-
data da Pausania1481 e Platone1482, che la danza pirrica troverebbe la sua origine a Creta e 
sarebbe legata ad uno dei Cureti. A partire dal IV sec. a.C., infatti, la danza dei Cureti 
viene assimilata alla danza pirrica1483. Allo stesso modo avviene l'assimilazione ai Cori-
banti che danzavano intorno a Dioniso, e da ciò probabilmente deriva anche la frase di 
Ateneo, che descrive il processo designificante dei pyrrhichistaí 1484. Non a caso le fonti, 
tra cui Euripide, nel narrare l'episodio mitico dei Cureti che salvarono Zeus, mettono in 
relazione questi personaggi al corteggio di Dioniso1485. 
Questa correlazione, spesso sfaccettata, fornita dalle fonti qui non altrimenti ap-
profondita, si rispecchia nelle produzioni neoattiche. Come abbiamo descritto, solo la 
lastra del Vaticano e il cratere di Oplonti possono ritenersi tematicamente legati ai 
pyrrhichistaí. Negli altri casi, i danzatori armati sono significativamente alternati a Nin-
fe e Menadi, in un caso anche a Pan, testimoniando il passaggio avvenuto ormai in età 
ellenistica e romana dell'iconografia dei pyrrhichistaí da un significato ginnico ad uno 
mitologico legato alla sfera dionisiaca1486. Nella percezione visiva del committente ro-
mano la base di Copenaghen, il cratere a volute di Villa Borghese o il cratere dei Musei 
Vatini potevano provocare una generica associazione al thiosos dionisiaco, al simposio 
e ai rituali in onore del dio, ma non solo. Ad eccezione del cratere dei Musei Vaticani, 
gli altri due esemplari attestano la presenza delle Ninfe e tale elemento deve probabil-
mente essere riferito ancora una volta al legame tra Cureti e Coribanti con Zeus e Dioni-
so. Infatti sappiamo che entrambe le divinità furono cresciute da Ninfe1487, ma la pre-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1479 Questa teoria è stata proposta da Grassinger 1991, p. 117. 
1480 Sul gruppo di Lykosoura: Laubscher 1960, p. 138 ss.; Faulstich 1997, p. 163 ss.; Damaskos 1999, p. 
58 ss.; Lo Monaco 2009, pp. 45-52, 164-165, 333 ss. Sulla cronologia di Damophon: Damaskos 1999, p. 
44 ss.; Lo Monaco 2009, p. 173-174. 
1481 Paus. 3, 25, 1. 
1482 Plato, Laws 7, 796b. 
1483 Ceccarelli 2002a, p. 3. 
1484 Ceccarelli 2004, pp. 108-111; Visconti 2009. Quest'ultimo analizza nel dettaglio il legame che inter-
corre tra i danzatori armati e Dioniso, che sarà ormai evidente sul finire del IV sec. a.C. ma le sue origini 
possono rintracciarsi già nel secolo precedente. 
1485 Nonn., D. IX, 160-168; Eur., Bacch. 120-134; Strabo, X, 3, 11-13. 
1486 Su questo punto soprattutto Habetzeder 2012, pp. 27-33 
1487 Zeus: Callim. Hymn 1, 31–44; Apollod., I, 1, 5–7; Diod., V, 70, 2–3; Ov., Fast. V, 111–128; Hyg., 
Poet. astr. II, 13; Lactantius Placidus in Stat. Theb. IV, 783–785; Serv. su Verg., Aen. III, 104. Dioniso: 
HH 26; Apollod., III, 4, 3; Ov., Fast. III, 769–770; Ov., Met. III, 313–315.  
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senza di Pan sul cratere a volute di Villa Borghese e l'ampia cornice dionisiaca entro cui 
si muovono le figure denotano una più probabile allusione al mito di Dioniso infante. 
Tale connessione può essere nata già nel IV sec. a.C. e a prova di ciò si può citare un ri-
lievo votivo con Ninfe, Cureti e forse Dioniso bambino, datato intorno al 300 a.C.1488 E 
così anche negli altri casi i rilievi neoattici trasmettono lo stesso significato, vale a dire 
la danza armata legata al mondo dionisiaco ma concettualmente non avulsa dall'origine 
mitica della danza pirrica. Per far ciò si è fatto ricorso ai tipi A e B, derivanti dal proto-
tipo di IV sec., arricchendo il repertorio con altre figure mutuate da modelli diversi ma 
di signicato affine1489. 
Dunque i rilievi neoattici nel caso dell'iconografia relativa alla danza armata 
tramandano una realtà variegata, che lega insieme attraverso un filo sottile, diversi si-
gnificati e diversi schemi compositivi. Il clima culturale entro il quale nasce e si svilup-
pa questa concezione è indubbiamente quello del IV sec. a.C., quando cioè viene elabo-
rato il prototipo dei pyrrhichistaí e al contempo la danza armata assume un significato 






2.16. Filosofi, poeti e pensatori 
 
 
Negli scavi borbonici di Pompei sono emersi due eccezionali rilievi che ritrag-
gono uomini assisi, su seggio o su panca, che iconograficamente rientrano nel repertorio 
figurativo degli uomini di pensiero e dei poeti, con una felice espressione definiti da 
Zanker "intellettuali"1490. 
Il primo rilievo (cat. 12) riproduce una figura seduta su klismos, rivolta verso si-
nistra. L'uomo si presenta interamente ammantato in un pesante himation che copre en-
trambe le braccia e scende fino alle caviglie, dove sporge un sottile lembo del sottostan-
te chitone, lasciando scoperti solo la testa e i piedi, privi di calzari. La ponderazione del-
la figura prevede la convergenza degli arti dello stesso lato, che seguono l'inarcamento 
del busto in avanti: pertanto il braccio destro, che mantiene la testa, è poggiato sul gi-
nocchio della gamba destra sollevata poiché poggiata su una pietra, mentre la gamba e il 
braccio sinistro sono rilassati. Il rilievo ritrae indubbiamente un intellettuale, dal mo-
mento che la posa sottintende un atteggiamento meditabondo e riflessivo e nella mano 
sinistra è stretto un rotulo di pergamena. Permette, invece, una maggiore accuratezza 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1488 Edwards 1985, n. 89; LIMC VIII (1997), s.v. Kouretes/Korybantes, n. 8 (R. Lindner).   
1489 Habetzeder 2012, p. 32 ha giustamente criticato Grassinger, ritenendo che i rilievi neoattici non ripro-
ducono in toto l'immagine di Cureti o Coribanti e sottolineando il significato ancora rilevante della danza 
pirrica nel mondo romano. 
1490 Si tratta del lavoro più completo sul tema, Zanker 1997. 
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nella classificazione del personaggio la presenza, di fronte allo stesso, di una capsa ci-
lindrica sulla quale sono adagiati una maschera teatrale e un pedum, bastone dalla forma 
ricurva nella parte sommitale. Il soggetto, per la presenza di questi attributi, deve neces-
sariamente afferire alla sfera teatrale e la maschera, che costituisce un elemento identifi-
cativo e non lo strumento di lavoro - il che indicherebbe un attore -, insieme all'atteg-
giamento pensoso convergono a delineare i tratti ermeneutici di un commediografo o di 
un tragediografo. 
Sono note d'altronde numerose attestazioni di rilievi di fine V sec. a.C. ma so-
prattutto di IV sec. a.C., e loro repliche o rielaborazioni tardo-ellenistiche e romane, di 
solito riferite al mondo del teatro greco, prevalentemente per la presenza delle maschere, 
che in alcuni casi si può pensare ritraggano genericamente attori e in altri più specifica-
tamente gli autori del dramma, colti nel momento dell'elaborazione del componimento. 
Come osservato da Webster1491 e Micheli1492, l'impostazione iconografica del composito-
re seduto e meditante è già presente nel V sec. a.C., come dimostra il cratere a volute di 
Pronomos del Museo di Napoli, proveniente da Ruvo di Puglia1493, ma viene compiuta-
mente definita intorno alla metà del secolo successivo attraverso la deduzione di cifre 
compositive utilizzate nella rappresentazione degli attori. Rispetto a questi ultimi i 
drammaturgi sono seduti, secondo modalità espressive legate all'immagine più comu-
nemente condivisa del pensatore, mentre nelle redazioni ellenistiche e romane è di so-
vente aggiunta una figura accessoria che acuisce l'aspetto creativo e poetico del compo-
sitore.  
Nel vaso di Ruvo, nel quale Pronomos è verosimilmente il committente e al con-
tempo colui che viene celebrato, troviamo nel registro superiore Dioniso e Paidia nel 
centro e intorno gli attori, dei quali si possono riconoscere solo Eracle, per la presenza 
della clava, e un personaggio femminile orientale, per l'uso della tiara. Nel registro infe-
riore in posizione dominante e corrispondente rispetto a Dioniso è Pronomos che suona 
l'aulos, circondato dai coreuti, tutti muniti di maschera, Charinos, il suonatore di cetra, 
al fianco dell'onorato, e soprattutto si osserva il poeta seduto, Demetrio, il quale sembra 
osservare il rotulo che ha nella mano. Come già sostenuto1494 il rilievo potrebbe ripro-
durre la rappresentazione scenica del mito di Eracle ed Onfale, che da una notizia di 
Diogene Laerzio sappiamo fu una dei drammi satireschi di Demetrio. Nella pittura, per-
tanto, si assiste alla prima rappresentazione del compositore nelle arti figurative, per di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1491 Webster 1965a, pp. 5 ss. 
1492 Micheli 1998, p. 1. 
1493 Heydemann 1872, pp. 546-550, n. 3240, tav. X.3240; Arias, Shefton, Hirmer 1962, pp. 377-380, tavv. 
218-219; Beazley 1963, p. 1336, n. 1; Beazley 1971, p. 480; Trendall 1971, p. 29, n. II.1; Simon, Hirmes 
1981, pp. 153-154, tavv. 228-229; LIMC III (1986), s.v. Dionysos, p. 483, n. 719; LIMC III (1986), s.v. 
Dionysos, p. 493, n. 835; LIMC III (1986), s.v. Eros, p. 910, n. 703; Carpenter, Mannack, Mendonca 1989, 
p. 365; LIMC V (1990), s.v. Herakles, pp. 186-187; LIMC V (1990), s.v. Himeros, Himeroi, p. 426, n. 18; 
LIMC VII (1994), s.v. Omphale, p. 52; Green - Handley 1995, pp. 22-23, n. 5; Greci in Occidente 1996, p. 
34; LIMC VIII (1997), s.v. Hesione, p. 628, n. 63; LIMC VIII (1997), s.v. Silenoi, p. 1124, n. 152; 
Boardmann 1998, pp. 167-168, fig. 323; Micheli 1998, pp. 6-8, fig. 5; Krumeich, Pechstein, Seidensticker 
1999, tavv. 8-9; Ercole 2001, pp. 105-107, n. 59; Miti greci 2004, p. 265, n. 254. 
1494 Vd. Micheli 1998, p. 7. 
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più seduto e con rotulo in mano, oltre alla fondamentale attestazione degli attori muniti 
di maschere, intenti ad inscenare un dramma teatrale. 
Tra le più antiche raffigurazioni scultoree di attori è necessario menzionare un 
rilievo rinvenuto presso il Pireo e datato nei decenni finali del V sec. a.C.1495, su per giù 
contemporaneo al cratere di Pronomos. La scena1496, separata in due parti, prevede sulla 
destra Dioniso assiso su kline insieme ad una donna, identificata per lo più come Paidia, 
e sulla sinistra tre personaggi stanti e vestiti di lunghi chitoni manicati. Questi, già in-
terpretati come attori e più specificatamente da Slater come i tre attori della tragedia - il 
protagonista, il deuteragonista e il tritagonista -, recano tra le mani timpani e almeno 
due maschere, l'una di vecchio e l'altra di giovane, mentre un'ultima era forse indossata 
ma lo stato frammentario della testa del primo personaggio non permette di appurarlo 
con certezza. Nel secolo successivo si devono ricordare due rilievi frammentari nei qua-
li sono raffigurati attori stanti che attestano la caratteristica di recare nella mano una 
maschera teatrale: si tratta di un rilievo a Copenaghen1497, di cui si conserva solo la parte 
destra del rilievo, e un'hydria funeraria marmorea da Vari1498. 
L'uso delle maschere, infatti, ricorre per lo più nei rilievi votivi di IV sec. a.C. 
anche senza un preciso legame con gli attori e, come nel rilievo da Pompei, di sovente 
compaiono affisse alle pareti o adagiate. Un rilievo frammentario conservato a Caglia-
ri1499 doveva replicare con ogni verosimiglianza nella parte destra lacunosa la figura di 
Dioniso assiso su kline del rilievo del Pireo, mentre nella parte sinistra, oltre ad una 
donna ammantata e seduta sul un seggio, forse identificabile con la stessa Paidia, è un 
fanciullo di dimensioni minori che attinge presumibilmente del vino da un cratere. Le 
maschere sono poste alle spalle del giovane in numero di tre, evidentemente tragiche, 
una femminile e due di anziano con barba, mentre una quarta, simile alla prima, è tenuta 
in mano dalla donna. Altra offerta votiva a Dioniso, confermata in questo caso come in 
quello precedente dall'iscrizione, è anche un rilievo onorario per due coreghi del demo 
di Aixone1500: in questo caso le maschere, in numero di cinque, sono scolpite sull'archi-
trave e secondo Micheli possono essere allusive dei personaggi della Commedia di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1495 Atene, Museo Nazionale, inv. 1500. Robert 1882; Reisch 1890, pp. 23-24; Svoronos 1908-37, pp. 512 
ss., n. 1500, tav. 82; Süsserott 1938, p. 103, tav. 13,5; Bieber 1939, pp. 55 ss., figg. 66-67; Dohrn 1957, 
pp. 35, 39, 62, tav. Ia; Thönges-Stringaris 1965, pp. 20-21; Karouzou 1968, p. 55, n. 1500; Neumann 
1979, pp. 49, 69, 74, tav. 26b; Dentzer 1982, pp. 340-341, 507-508 (con altra bibl.); Slater 1985, pp. 333 
ss.; Scholl 1995, pp. 222-223, fig. 8; Micheli 1998, pp. 1-4, fig 1 (con altra bibl.); Comella 2002, p. 218, 
n. Pireo 10; Micheli 2004, p. 124, fig. 42; Kaltsas 2002, p. 138, n. 264.  
1496 Sull'interpretazione e il significato della scena vd. la particolare esegesi di Micheli 1998. 
1497 Inv. 465. Poulsen 1951, p. 173, n. 233; Webster 1956, pp. 43, 151, n. A20, tav. 9; Pickard-Cambridge 
1968, p. 188, fig. 52; Himmelmann 1994, p. 149, nota 74; Moltesen 1995, p. 137, n. 72; Scholl 1995, pp. 
222-223; Scholl 1996, p. 335, n. 420, tav. 21,4; Micheli 1998, p. 3, fig. 2. 
1498 Atene, Museo Nazionale, inv. 4498. Scholl 1995, pp. 231 ss., fig. 15; Micheli 1998, p. 4; Kaltsas 2002, 
p. 170, n. 334 (con altra bibl.). 
1499 Museo archeologico. Maass 1896; Svoronos 1908-37, p. 525, fig. 239; Taramelli, Delogu 1936, òò 
25-26;Thönges-Stringaris 1965, pp. 49, 95, n. 177; Bernabò Brea 1981, 34-35, nn. A1, A3, A4; Dentzer 
1982, pp. 321, 326, 460, 505-506; Himmelmann 1994, p. 140, fig. 72; Micheli 1998, pp. 4-5, fig. 3; Co-
mella 2002, p. 222, n. Scon. 12. 
1500 Atene, Museo Epigrafico, inv. 13262. Bieber 1939, pp. 51-52; Meyer 1989, p. 305, n. A141; Lawton 
1995, p. 148, n. 154; Micheli 1998, p. 4.  
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Mezzo, anche se il cd. "padre severo" potrebbe al contrario fare riferimento alla Com-
media Nuova. Alle cinque maschere del rilievo di Aixone si devono aggiungere le sei, 
poste su tre file, di un rilievo frammentario del Museo Nazionale di Atene1501, prove-
niente dall'area dell'Asklepieion, anche in questo caso rappresentate in modo da risultare 
appese alla parete. E così allo stesso modo un rilievo lacunoso da Ikaria conserva quat-
tro maschere1502. 
La presenza della maschera nei rilievi votivi attici dello scorcio del V sec. a.C. e 
soprattutto del IV sec. a.C. costituisce, dunque, il più chiaro rimando al quale un dedi-
cante legato al mondo teatrale può ricorrere per rendere onore a Dioniso, in qualità di 
divinità che soprintende agli agoni. Tuttavia, le maschere possono in seconda istanza al-
ludere al genere di rappresentazione scenica che, attraverso l'ispirazione poetica e arti-
stica di Dioniso, ha permesso di conferire ai coreghi, agli attori e ai poeti la vittoria ne-
gli agoni teatrali. Non a caso sono numerose le testimonianze archeologiche e letterarie 
di dediche votive costituite da maschere, rappresentate in questo caso a tutto tondo e 
non nell'ambito della figurazione di un rilievo.  
Nel rilievo del Museo di Napoli, rispetto agli esemplari greci di riferimento, la 
maschera non è né indossata né tenuta in mano; essa si trova infatti adagiata su un sup-
porto e quasi rivolge il suo sguardo verso il personaggio seduto. Infatti la maschera è 
chiaramente l'attributo dell'attore, che grazie ad essa svolge la sua arte e il suo lavoro, 
ma, come, sostenuto da Webster1503, esiste uno stretto legame anche tra la maschera e il 
momento compositivo del poeta. Egli, infatti, non deve solo scrivere dei versi ma so-
prattutto preliminarmente ha la necessità di comporre la trama, che può nascere solo at-
traverso la perfetta sinergia tra personaggio e maschera. Gli aneddoti relativi a Sofocle e 
Menandro indirizzano, infatti, verso una distinzione di due diversi momenti creativi, va-
le a dire definizione della trama e stesura dei versi. I due poeti infatti solevano prima 
definire a grandi linee la trama, nella quale rientra la caratterizzazione dei personaggi, e 
solo dopo iniziavano la composizione delle parole che avrebbero dovuto pronunciare. 
Sarebbe questo, pertanto, il motivo per il quale la maschera del rilievo di Napoli è posta 
su un supporto ed è in piena sinergia con il personaggio seduto, che di conseguenza non 
può essere collegato con un attore, bensì deve riconoscersi in un poeta, un compositore 
di drammi teatrali.  
Iconograficamente la posizione e la rappresentazione della maschera rimandano 
a due noti rilievi di compositori. Il rilievo già in collezione Rondanini, ora ai Musei Va-
ticani1504, presenta una figura maschile imberbe e a petto nudo seduta su klismos, nella 
quale la critica ha identificato il commediografo Menandro, la cui statua fu dedicata nel 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1501 Svoronos 1908-37, p. 648, n. 1750, tav. 156; Pickard-Cambridge 1968, fig. 25; Karouzou 1968, p. 111, 
tav. 32, 1-2; Micheli 1998, p. 6, fig. 4. 
1502 Green 1982, pp. 244-245, fig. 7. 
1503 Webster 1965, pp. 7 ss.; Micheli 1998, p. 8. 
1504 Inv. 9985. Helbig4 I, 1069 (H. von Heintze); Richter 1965, II, p. 229, n. 11; von den Hoff 1994, pp. 
158-159; Micheli 1998, pp. 12-16; Sinn 2006, pp. 136-145, n. 38; Lang 2012, p. 178, n. R Men 2. 
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teatro di Dioniso poco dopo la sua morte, avvenuta nel 293/21505, insieme alle statue 
onorarie dei tragediografi di V sec. a.C. Eschilo, Sofocle ed Euripide1506. Seppur non 
perfettamente conforme al modello statuario sia nella resa del volto sia nell'assenza del 
chitone, il rilievo Rondanini, di cui si conosce un secondo esemplare già in collezione 
Stroganoff oggi a Princeton1507, attesta la presenza di tre maschere comiche, attribuite 
dagli studiosi ad altrettanti personaggi o "tipi" della commedia nuova: oltre ad una ma-
schera tenuta in mano, identificata come νεανίσκος μέλας, che ricorda per molti aspetti 
quella del rilievo di Napoli, altre due sono adagiate su una trapeza e sono state collegate 
a un ἡ γεμών πρεσβύτας e un λαμπράδιον1508.  
Nel rilievo con le figure, facilmente identificabili grazie al supporto delle iscri-
zioni, di Euripide e Skené e la statua di Dioniso, conservato ad Istanbul ma proveniente 
da Smyrna1509, si osserva invece una precisa riproposizione di maschera adagiata su una 
capsa cilindrica, secondo modalità formali del tutto assimilabili al rilievo di Napoli. La 
maschera, di contro, si trova rivolta verso la statua del dio e non è in diretta connessione 
con Euripide, il quale è ritratto seduto su klismos1510 nel gesto di porgere alla donna che 
lo fronteggia una seconda maschera. Una terza, invece, è speculare alla prima ed è posta 
su un pilastro alle spalle di Skené. Il poeta, a differenza del rilievo di Menandro, pertan-
to non è immortalato nel momento compositivo, poiché non contempla la maschera, ma, 
probabilmente, è impegnato in una fase successiva, quella dell'allestimento scenico del-
la tragedia. 
I rilievi con Menandro ed Euripide costituiscono repliche romane, di età augu-
stea i due con Menandro, della seconda metà del I sec. a.C. quello con Euripide, di pro-
totipi tardo-ellenistici che hanno riprodotto a rilievo, rielaborandole ecletticamente, le 
originarie statue alto-ellenistiche dei due compositori; ciò è ben evidente soprattutto nel 
caso di Euripide, che a differenza della statua di Menandro, era stante, e ai rilievi sono 
aggiunti altri elementi dal valore prettamente didascalico come le iscrizioni identificati-
ve e la presenza evocativa di una figura femminile, che allude simbolicamente alla Mu-
sa. 
D'altronde però i rilievi qui esaminati sono strettamente legati all'esemplare di 
Napoli anche in virtù dell'iconografia del soggetto principale, vale a dire il poeta com-
positore. Proprio grazie alle testimonianze qui addotte possiamo con ogni verosimi-
glianza ritenere che il rilievo di Napoli riproduca l'immagine di un drammaturgo per il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1505 La bibliografia riguardante questa statua è cospicua, si vedano soprattutto: Richter 1965 pp. 224-236; 
Fittschen 1991; Zanker 1997, pp. 87-93; von den Hoff 2007, pp. 19-20, 32, 39; Ritratti 2011, p. 183, n. 
2.41 (R. Di Cesare) con altra bibl. Nel mercato antiquario alcune nuove repliche pubblicate in Lang 2012, 
p. 79, nota 749. 
1506 Sul gruppo vedi da ultimo Papastamati-von Moock 2007. 
1507 Inv. Y1951-1. Richter 1965, II, p. 229, n. 12; Micheli 1998, pp. 12-16; Ridgway 1994, pp. 100-106, n. 
32; Lang 2012, p. 178, n. R Men 1. 
1508 Micheli 1998, p. 13. 
1509 Inv. 1242. Richter 1965, I, p. 137, n. b, fig. 767; Micheli 1998, pp. 11-12; Sinn 2000, p. 405; Micheli 
2004, p. 127, fig. 44; Lang 2012, p. 178, n. R Eur 1. 
1510 Per la statua e il ritratto a tutto tondo di Euripide vd. Richter 1965, pp. 133-140; Isler, Mango, Stähli 
1999. 
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legame esistente tra personaggio e maschera, la quale funge da fonte d'ispirazione. Per il 
confronto delle maschere con i rilievi Rondanini-Stroganoff il compositore deve essere 
più specificatamente identificato come un commediografo, sul cui modello torneremo a 
breve. 
Avvalorano la natura intellettuale del personaggio altri due elementi presenti nel 
rilievo: il bastone con estremità ricurva, probabilmente un pedum, e il rotulo di perga-
mena stretto nella mano sinistra.  
Il bastone è solitamente un attributo legato al mondo pastorale e dunque ripro-
dotto in scene campestri. In realtà nel campo letterario il bastone ricorre alcune volte 
quale dono offerto dalle Muse al poeta, come una sua investitura. Questo episodio è ci-
tato, infatti, nella Teogonia, nella quale Esiodo riceve dalle Muse uno "scettro", costitui-
to da un ramo strappato ad un albero di alloro, con il quale egli potrà "immortalare il fu-
turo e il passato", dando così voce alle Muse1511. Il poeta, a differenza di Omero, è soli-
tamente noto per il suo attributo, che egli chiama scettro ma che successivamente sarà 
meglio noto come ῥάβδος1512. Così allo stesso modo nell'Idillio VII di Teocrito il ca-
praio Licida dona un bastone a Simichida-Teocrito1513 e, come avvenuto per Esiodo 
sull'Elicona, tale episodio costituisce il simbolo della sua investitura poetica. Il 
λαγωβόλον che Teocrito riceve è strumento del mestiere utilizzato dai pastori ma è an-
che insegna regale di Tolomeo, presso il quale il poeta ha lavorato. Nell'Idillio 17, l'En-
comio a Tolomeo, il poeta lo riceve in dono direttamente dal re ed è significativo che 
ciò avvenga durante gli agoni sacri in onore di Dioniso1514, il cui culto ebbe grande rile-
vanza durante il regno lagide, come attesta la famosa processione voluta da Tolomeo Fi-
ladelfo. D'altronde la presenza di un bastone quale attributo di un drammaturgo può da-
re ancora maggior risalto alla relazione esistente con la sfera dionisiaca entro la quale si 
muove la composizione drammaturgica. Su una serie di gemme di epoca romana, che 
replicano con alcune varianti due tipi di raffigurazioni di intellettuali assisi su seggio e 
meditanti, in un atteggiamento molto simile ai rilievi qui esaminati, sono sempre pre-
senti quali attributi il bastone con estremità ricurva e la capsa, oltre al rotulo, il volu-
men1515. Secondo Lang1516, tali sono attributi caratterizzanti della figura del pensatore e, 
nel caso del bastone, questo è probabilmente legato alla paideia. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1511 Hes., Th. 30. 
1512 Micheli 1998, p. 17, nell'esegesi del rilievo di Napoli adduce come confronti i documenti figurativi 
nei quali si è tentato di riconoscere Esiodo, come ad esempio il fianco di un sarcofago di Napoli, nel qua-
le un personaggio barbato e a petto nudo è assiso su una roccia stringendo un bastone e affiancato da una 
pecora una capsa e dei volumina (vd. da ultimo Gasparri 2010, pp. 126-127, n. 48 (P. Gargiulo). A questo 
si aggiunga l'interessante notazione di Pausania (Paus., IX, 30,3), il quale nel descrivere una statua di 
Esiodo riporta che questa presentava una cetra sulle ginocchia, ma aggiunge subito dopo che non si tratta 
di un'iconografia convenzionale per il poeta, poiché sappiamo dai suoi stessi versi che egli cantava sul 
bastone. 
1513 Theoc., Id. VII, 42-44. 
1514 Theoc., Id. XVII, 112-116. 
1515 Lang 2012, nn. G Typ F, G Typ A. 
1516 Lang 2012, pp. 93-94. 
	  	   328	  
Così ugualmente il rotulo tenuto nella mano sinistra del poeta del rilievo di Na-
poli è inconfondibilmente legato alla componente compositiva del personaggio e lo dif-
ferenzia marcatamente dall'attore. Sono numerose le attestazioni nelle quali compaiono 
poeti o pensatori seduti con volumen in mano, uno su tutti il già citato rilievo di Istanbul 
nel quale sia Euripide, nella sinistra, sia Skené, nella destra stringono il rotulo. 
Il soggetto rappresentato sul rilievo di Napoli rappresenta, dunque, un comme-
diografo e, di conseguenza, un poeta, che rientra di fatto nel campo degli intellettuali. 
Dal punto di vista iconografico è innegabile una certa dipendenza dalla statua e dal ri-
tratto di Menandro, la cui completa ricomposizione mediante la combinazione delle 
numerose repliche romane note è stata proposta dal Fittschen1517. Il più noto composito-
re della Commedia Nuova era rappresentato seduto su klismos e riccamente avvolto nel 
chitone manicato e nell'himation che copriva la spalla sinistra e gli arti inferiori. Colpi-
sce soprattutto l'impianto iconografico del ritratto, che rappresenta Menandro con aspet-
to giovanile - nonostante avesse oltre cinquant'anni -, senza barba e con capelli organiz-
zati in piccole ciocche spettinate. Sia l'abbigliamento proposto dal poeta sia la sua ac-
conciatura sono stati ritenuti segni che gli autori del prototipo, i figli Prassitele Kephi-
sodotos il Giovane e Timarchos, hanno impresso per contravvenire alle norme canoni-
che. Non si conoscono, infatti, statue che ritraggono intellettuali munite di chitone, poi-
ché ancora ai tempi di Licurgo era considerato segno di mollezza portare un sottabito1518. 
Allo stesso modo il volto rasato segue la moda inaugurata da Alessandro Magno e dai 
Macedoni. Ad Atene l'adesione a questa moda poteva assumere connotazioni politiche 
nei termini di un filomacedonismo, ma anche essere indice di mollezza e di adesione 
agli ideali del lusso e della voluttà1519. Nonostante nel III sec. a.C., epoca in cui fu rea-
lizzata la statua di Menandro, questa moda era ampiamente diffusa, non si può esclude-
re che vi sia una precisa volontà di rendere nella statua gli orientamenti politici del poe-
ta, amico di Demetrio Falereo ma anche legato a Demetrio Poliorcete1520. 
Se già è ben evidente la stretta relazione che intercorre tra il rilievo di Napoli e 
la statua di Menandro - significativamente diversa dalla rielaborazione tardo-ellenistica 
dei rilievi Rondanini-Stroganoff, nei quali è maggiormente percepibile la vocazione 
poetica del commediografo -, la citazione di un tipo statuario, noto da terrecotte votive 
in due varianti, permette di definire con maggiore approssimazione l'indirizzo tematico 
del soggetto presente sul rilievo di Napoli. Si tratta di un giovane seduto inarcando la 
schiena in avanti e poggiando la testa sul braccio destro, che a sua volta pone il gomito 
sulla coscia corrispondente. L'aspetto disinvolto e trasognato di questo giovane contra-
sta fortemente con l'immagine degli efebi delle stele funerarie del IV sec. a.C.: il corpo 
è interamente ammantato e avvolto in un lungo chitone e in un himation appuntato sulla 
spalla destra, che lascia scoperto solo il braccio. La differenza tra le due varianti A e B, 
indicando anche una consequenzialità cronologica, è costituita dalla posizione della te-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1517 Fittschen 1991. 
1518 Zanker 1997, p. 88. 
1519 Zanker 1997, p. 124; Palagia 2005a. 
1520 Ritratti 2011, p. 183, n. 2.41 (R. Di Cesare). 
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sta e dell'interrelazione con il braccio: nel tipo A la testa è rivolta verso sinistra e la ma-
no semiaperta poggia sulla guancia destra; di contro nel tipo B il capo è frontale e la 
mano chiusa a pugno è posta sotto il mento1521. Secondo Zanker1522, le terrecotte che 
rappresentano questo giovane meditante, chiaramente connotato quale intellettuale, de-
vono essere interpretate quali riflessi di un prototipo statuario di grandi dimensioni da-
tabile nell'arco della prima metà del III sec. a.C. Esattamente come Menandro, questa 
figura di giovane si pone in chiaro contrasto con le immagini di filosofi e pensatori 
dell'Atene del IV sec. a.C., rappresentati stanti e con himation nel loro aspetto di citta-
dini. Il personaggio del rilievo di Napoli presenta una diretta dipendenza da questo mo-
dello statuario e dall'immagine dell'intellettuale elaborata e diffusa nella prima metà del 
III sec. a.C. Si noti ad esempio il particolare della roccia sulla quale poggia il piede de-
stro del giovane, che trova una precisa corrispondenza nella terracotta tipo A, così come 
il gesto di porre la guancia sulla mano destra, che nel caso del rilievo di Napoli è nasco-
sta sotto il mantello. La ricezione, infine, di questo modello per ritrarre un commedio-
grafo è attestata anche da un mosaico dalla Casa delle Maschere ad Hadrumetum in 
Africa1523, sul quale è un commediografo abbigliato ugualmente e ritratto nella stessa 
postura del personaggio del rilievo ma visto di prospetto piuttosto che di profilo; davan-
ti a lui una maschera su tavolo, una cesta e un attore con maschera in mano. 
Tuttavia l''immagine dell'intellettuale seduto, seppur proposto nella scultura a 
tutto tondo per la prima volta nella statua di Menandro, affonda le sue radici in soluzio-
ni formali sperimentate già a partire dalla prima metà del IV sec. a.C. Si tratta di una ca-
tegoria di monumenti funerari studiati a più riprese da Andreas Scholl1524, i quali preve-
devano composizioni a rilievo aventi come protagonisti uomini di pensiero assisi su 
seggi, per lo più klismoi. In alcuni casi i documenti figurati possono essere collegati at-
traverso le fonti letterarie con personaggi di spicco dell'Atene tardo-classica. In questo 
senso tra le testimonianze letterarie più importanti si devono citare il monumento del 
poeta Teodette, originario di Faselide, sul quale si potevano osservare le raffigurazioni 
dei poeti più illustri della storia greca, e quello della famiglia di Isocrate, dove si ammi-
ravano, su una τράπεζα, immagini dei suoi maestri, come Gorgia, che impartiva le sue 
lezioni stringendo tra le mani un globo1525. A queste fonti letterarie corrispondono alcu-
ne basi o proprio τράπεζαι, decorate con scene a rilievo che potrebbero costituire il 
corrispettivo archeologico di monumenti funerari di questo tipo: si ritrovano, infatti, 
uomini seduti su klismoi e su seggi circondati da figure stanti e si possono riconoscere 
conversazioni di tipo filosofico che hanno come protagonista il personaggio seduto1526. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1521 Tipo A: Besques 1972, p. 33, n. D178, tav. 41b; Paul 1959, n. 202, tav. 55. Tipo B: Winter 1903, II, p. 
258, fig. 2; Besques 1972, p. 33, n. D179, tav. 40d-e; Sieveking 1916, tav. 71; Schneider-Herrmann 1975, 
p. 13, n. 16 
1522 Zanker 1997, pp. 106-108. 
1523 Foucher 1965. 
1524 Scholl 1994; Scholl 1995; Scholl 2002. 
1525 Su questo oltre a Scholl 1994, vd. Zanker 1997, pp. 76-78. 
1526 Si tratta di una base nei magazzini del Museo dell'Acropoli di Atene, una τράπεζα a Baltimora, una 
base a Londra, e il più tardo e grossolano rilievo di Hieronymos di Rodi, pubblicati in Scholl 1994. 
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Sono noti però anche altri rilievi, rielaborazioni o repliche di epoca romana, nelle quali 
ricorre un personaggio seduto su seggio o su panca litica, il quale deve essere identifica-
to come intellettuale. Si veda ad esempio un frammento a Budapest di tardo II sec. a.C., 
nel quale una figura seduta di profilo verso destra siede su un blocco che riporta il nome 
di Eudoxos1527. Così su un rilievo rinvenuto alle pendici occidentali dell'Acropoli di 
Atene1528, un uomo barbuto avvolto nell'himation è seduto di profilo davanti ad un pa-
rapetasma su un trono dalla sagomatura posteriore ricurva e decorato con zampe leoni-
ne nella parte anteriore dei braccioli. Il pensatore, che per la posizione del braccio de-
stro portato al mento, indice di un'attitudine meditativa, ricorda il commediografo di 
Napoli, è stato datato nella seconda metà del I sec. a.C. Per l'atteggiamento del corpo e 
il posizionamento del braccio portato verso il mento si veda anche un rilievo della metà 
del II sec. d.C. del Museo Chiaramonti, parzialmente integrato1529, il quale riprende ico-
nograficamente un frammento di rilievo la cui iscrizione permette di identificarvi Anas-
simandro1530. 
A questa serie di monumenti si deve aggiungere un rilievo frammentario conser-
vato a Lyme Park, ma rinvenuto poco fuori Atene lungo la via che portava a Tebe, in 
contesto sepolcrale. Un uomo con rada barba e folta capigliatura è seduto su un klismos 
e abbigliato con solo himation che copre la spalla sinistra e gli arti inferiori. Rivolto 
verso sinistra inarcando leggermente il busto e il collo in avanti, stringe nella mano de-
sta una maschera comica di vecchio schiavo, mentre una seconda, simile alla precedente, 
è appesa al muro e in visione frontale. Nella mano sinistra rimangono tracce del rotulo 
che doveva mantenere ripiegato. Il rilievo, databile nel 360-350 a.C., rappresenta un 
poeta dedito alla composizione di commedie, come già sostenuto per primo da 
Webster1531 e successivamente dai successivi studiosi1532, e non un attore. La sua somi-
glianza con i due compositori visti in precedenza sui rilievi di Instanbul e Rondanini-
Stroganoff, crea un interessante anello di congiunzione per l'esegesi dell'immagine del 
drammaturgo, che evidentemente ha origine intorno alla metà del IV sec. a.C. Scholl1533 
ha proposto per il rilievo di Lyme Park l'identificazione con Epigenes, creatore della 
Commedia di Mezzo, verso cui indirizzerebbero anche le maschere riprodotte sul mo-
numento. 
Come giustamente sostenuto da Micheli1534, l'immagine del filosofo assiso e me-
ditante ha la sua origine intorno alla metà del IV sec. a.C., probabilmente in ambito fu-
nerario, poiché le statue onorarie a tutto tondo seguono altre norme compositive. In 
questa stessa temperie culturale, nella quale intellettuali, filosofi o pensatori scelgono di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1527 Inv. 4778. Micheli 1998, p. 18; Blanck 1999, p. 48; Lang 2012, p. 178, n. R Eud1. 
1528 Atene, Museo Nazionale, inv. 2811. von den Hoff 1994, p. 81, nota 226; Scheffold 1997, pp. 310-311; 
Micheli 1998, p. 18 (la quale si esprime per una datazione alta, metà IV sec. a.C.); Dillon 2006, p. 124; 
Lang 2012, p. 179, n. R TypB1. 
1529 Andreae 1995, tav. 448, n. 551; Lang 2012, p. 179, n. R TypB2. 
1530 Inv. 506. Micheli 1998, p. 18; Blanck 1999; Lang 2012, p. 178, n. R Ana1. 
1531 Webster p. 117, n. AS1. 
1532 Vd. la sintesi di Micheli 1998, pp. 9-11. 
1533 Scholl 1994. 
1534 Micheli 1998, p. 11. 
	  	   331	  
farsi rappresentare secondo schemi formali ben codificati, si inserisce l'iconografia di 
drammaturgi, commediografi e tragediografi che mutuano l'utilizzo identificante della 
maschera dai monumenti coregici degli attori, dai quali si differenziano per il simbolico 
posizionamento del corpo e dei gesti, oltre all'aggiunta di altri attributi quali il rotulo. 
L'esegesi interpretativa, volta nello specifico ad individuare i modelli di riferi-
mento del rilievo con commediografo del Museo di Napoli vale anche per un importan-
te rilievo, rinvenuto presso il viridarium dei Praedia di Iulia Felix a Pompei (cat. 11). 
La lastra di forma rettangolare mostra nel campo figurativo un personaggio anziano, se-
duto di profilo verso sinistra su una panca sulla quale è stesa una pelle ferina. Il vecchio, 
interamente avvolto entro il suo mantello, che girando dietro le spalle ricade sul braccio 
sinistro e poi verso il basso, porta una lunga barba e ca-
pelli corti, che formano una sorta di frangia sulla fronte. 
Il volto ha tratti molto marcati, quasi silenici per la forma 
schiacciata e larga del naso e la fronte sporgente e spazio-
sa. Il corpo è invece inarcato in avanti mentre le gambe 
sono distese e i piedi nudi. Con le mani mantiene un ba-
stone nodoso e una scodella.  
Il rilievo di Napoli per la sua eccezionalità colpì 
da subito gli studiosi, tra cui Winckelmann1535, Gerhard e 
Panofka1536. Successivamente, per la spiccata somiglianza 
con i ritratti di Socrate, è stato inserito negli studi ritratti-
stici del filosofo, tra cui Bernoulli1537, Richter1538 e soprat-
tutto Kekulé1539, il quale, nel ritenere il pezzo non antico, 
ne ha influenzato le più recenti interpretazioni1540. L'erro-
re del Kekulé, già ben evidente attraverso un'analisi au-
toptica, è confermato dalla precisa descrizione, riscontra-
bile nei diari di scavo pubblicati nella Pompeianarum an-
tiquitatum historia1541 e in alcuni documenti di Karl We-
ber1542, che identificano inequivocabilmente il nostro ri-
lievo e ne certificano la provenienza. 
Dimostrata l'antichità del pezzo, è necessario tentare un'esegesi della rappresen-
tazione. Un dato importante è fornito dalla testimonianza di un rilievo, già conservato 
presso il Giardino Giusti di Verona, di cui si conosce un disegno pubblicato nel catalo-
go del 18351543. Il rilievo, ritenuto poi da Bernoulli "di dubbia antichità"1544, seppur ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1535 Winckelmann 1762, p. 72. 
1536 Gerhard, Panofka 1828, p. 131, n. 494. 
1537 Bernoulli 1901, I, p. 203, n. γ. 
1538 Richter 1965, I, p. 118m. 
1539 Kekulé 1908, pp. 15-16, fig. 10, p. 58, n. 29b. 
1540 Sia Richter I, p. 118m che Lang 2012, p. 24 nota 114, p. 128 nota 1369, inseriscono il rilievo tra quelli 
dubbi. 
1541 PAH, I, pp. 29-30, add. p. 98. 
1542 Parslow 1988, p. 43, nota 21. 
1543 Orti di Manara 1835, tav. 1,1. 
Fig.	  148:	  Rilievo	  già	  nel	  Giardino	  Giusti	  
di	  Verona	  (da	  Orti	  di	  Manara	  1835,	  tav.	  
1,1). 
	  	   332	  
prodotto senza un elevato grado di corrispondenza, sembra riprodurre la stessa immagi-
ne del rilievo di Napoli: si vedano soprattutto gli attributi, la scodella e il bastone stretti 
nelle stesse mani, i piedi scalzi e protratti e, infine, la capigliatura che forma un piccola 
frangia. A differenza di quest'ultimo, però, la panca è sostituita da un diphros ed è 
scomparsa la pelle ferina. Se il rilievo già a Verona fosse autentico, saremmo di fronte 
ad una replica dello stesso tipo di figurazione.  
Come già scritto in precedenza, la figura ammantata e seduta rimanda all'icono-
grafia di filosofi, poeti e pensatori, elaborata nel IV sec. a.C., per poi trovare un'ampia 
diffusione in epoca tardo-ellenistica e romana. Il personaggio del rilievo di Napoli ri-
corda nella sua impostazione il frammento di Budapest con Eudoxos ma anche soprat-
tutto il rilievo con Omero seduto di Berlino, già in collezione Bellori1545. La pelle ferina 
e i tratti silenici del personaggio in questo caso collidono con la solennità della figura e 
la sua attitudine meditante, ma anche con il bastone, che, come detto in precedenza, al-
lude alla paideia e alla saggezza. Pertanto è necessario ritenere che nei rilievi di Napoli 
e Verona non è possibile in alcun modo leggere la presenza di un Sileno stricto sensu e 
si deve invece indirizzare la ricerca verso l'identificazione con un pensatore, vale a dire 
Socrate. I filosofi, e soprattutto i sofisti, per le loro particolari attitudini e tendenze, era-
no spesso osteggiati e criticati dalla società. Riflessi di queste tensioni si scorgono nella 
letteratura come nelle fonti iconografiche attraverso la derisione nelle commedie e nel 
risalto delle bruttezze fisiche dei pensatori. È soprattutto questo il caso di Socrate, più 
volte paragonato ad un Sileno, al quale per sua bruttezza sono state attribuite anche cat-
tive qualità morali: in un dialogo di Fedone di Elide, Zopiro, un "fisiognomista", nel 
guardare l'aspetto di Socrate sentenziò che egli fosse un vizioso1546; così nel Simposio di 
Senofonte, l'interlocutore di Socrate, giudicato più brutto del filosofo, dichiara che in 
questo modo sarebbe stato il più brutto di tutti i Sileni del dramma satiresco e descrive 
le fattezze anomale del filosofo, occhi sporgenti, naso camuso con narici larghe e aperte 
lateralmente e bocca grande con labbra grosse1547; anche Platone ricorda nel Simposio la 
somiglianza del suo maestro con il Sileno Marsia e con i Satiri1548. 
Conosciamo di Socrate due tipi di ritratto, di cui il primo risente fortemente della 
tradizionale associazione del filosofo con i Sileni e della rinomata bruttezza fisica. Il ri-
tratto tipo A, di recente collocato nei primi anni successivi alla morte avvenuta nel 399 
a.C.1549, rimarca i tratti silenici e l'aspetto ferino del filosofo, pur addolcendoli e sfu-
mandoli. Si è dibattuto molto sull'aspetto compositivo di questo ritratto, soprattutto in 
relazione agli ideali estetici e morali della società greca classica1550. L’artista, che lavorò 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1544 Bernoulli 1901, I, p. 204, n. δ. Poi menzionato in Dütschke 1880, n. 617; Kekulé 1908, pp. 16, 58, n. 
29; Richter 1965, p. 118m. 
1545 Inv. Sk 1755. Richter 1965, I, p. 54, n. m; Micheli 1998, pp. 18-20, fig. 23; Lang 2012, p. 178, n. R 
Hom1. 1546	  Seneca	  ....	  
1547 Xen., Sym. V, 5-7. 
1548 Plat., Symp. 215e-216d; Plat., Meno 80a. 
1549 Scheibler 1989; Giuliani 1997; Schefold 1997, pp. 126-127; Zanker 1997, pp. 35-44; Blome 1999. 
1550 Zanker 1997, pp. 35-44. 
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uno o due decenni dopo la sua morte, avrà saputo della bruttezza di Socrate e della sua 
leggendaria somiglianza a un Sileno. Ma fra Socrate e Sileno vi sono delle affinità che 
vanno oltre l’aspetto fisico. Sileno è una figura mitologica quanto mai ambivalente: da 
un lato si tratta di un essere villoso e ridicolo, selvatico e intemperante, cui sono estra-
nee le norme del vivere civile; ma allo stesso tempo Sileno è un maestro di saggezza, 
affettuoso e benefico, cui viene affidata fra l’altro l’educazione del piccolo Dioniso. In 
un'immagine vascolare della metà del V sec. a.C. un Sileno con bastone figura nelle ve-
sti di cittadino e severo pedagogo1551. Altrettanto ambivalente è anche Socrate, filosofo 
dedito all’educazione dei giovani - quindi pedagogo, come Sileno -, amatissimo dai suoi 
allievi ma ripudiato dalla città, individuo affascinante e bruttissimo, il più saggio degli 
uomini - a detta dell’oracolo di Delfi -, eppure corruttore dei giovani ateniesi. La figura 
di Sileno evidentemente è stata usata come similitudine per caratterizzare il personaggio 
di Socrate proprio nel suo carattere contraddittorio. Il confronto fra Socrate e Sileno co-
stituisce uno dei nuclei più antichi della leggenda di Socrate e risale molto probabilmen-
te all’epoca in cui il filosofo era ancora in vita: i contemporanei avranno parlato di So-
crate-Sileno cosí come avevano parlato di Pericle-testa di cipolla.  
Rispetto al ritratto tipo A di Socrate nei rilievi di Napoli e Verona si ravvisano 
alcune differenze, soprattutto la presenza dei capelli, corti ma folti, che, come sappiamo 
anche dalle fonti, mancavano al filosofo. In questo caso però credo si possano addurre 
come paralleli i prodotti a rilievo tardo-ellenisitici e romani nei quali compare il ritratto 
di un filosofo. Ben evidenti, ed è stato spesso notato e oggetto di controversie, le diffe-
renze più o meno sostanziali dei ritratti di Euripide e Menandro dei rilievi di Istanbul e 
Rondanini-Stroganoff rispetto ai corrispettivi a tutto tondo. Allo stesso modo il ritratto 
di Omero di Berlino non trova corrispondenze precise in un tipo del famoso poeta. Si 
deve pertanto ritenere che questi rilievi, e in special modo il rilievo di Napoli, costitui-
scono immagini retrospettive di uomini colti durante la contemplazione e la meditazio-
ne. Qualora nel volto si riconoscesse un personaggio noto, si deve necessariamente te-
ner presente che si tratta di un ritratto di ricostruzione, basato su modelli noti precedenti 
ma rielaborato in epoca tardo-ellenistica o romana. È per questo che si riscontrano nota-
zioni didascaliche, come le iscrizioni o l'aggiunta di figure accessorie che spiegano e 
giustificano l'identificazione. Nel caso del ritratto di Napoli e dell'altra replica di Verona 
il ritratto di Socrate è stato rielaborato dall'artigiano romano per sottolineano la somi-
glianza tra il filosofo e un Sileno ma, nonostante la presenza significativa della pelle fe-
rina sulla panca, non doveva sfuggire al colto committente romano la connessione con 
la sfera intellettuale e filosofica grazie alla posizione seduta del personaggio e all'attri-
buto del bastone. D'altronde si conoscono altri due rilievi nei quali si è selezionata la fi-
gura di Socrate, stavolta stante, ma nuovamente con bastone in mano: un piccolo bron-
zetto, che doveva decorare un cofanetto, proviene proprio da Pompei e presenta Socrate 
sulla destra appoggiato ad un bastone tenuto sotto il braccio destro e di fronte a lui una 
figura femminile, forse Diotima, ed Eros. Di questo rilievo esistono due repliche costi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1551 Bari, Museo Nazionale, inv. R 150. Zanker 1997, p. 48 nota 58. 
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tuite da lastre di terracotta1552. Secondo Zanker1553, i rilievi potrebbero costituire il rifles-
so della statua che doveva sostenere il ritratto tipo A, poiché al momento non esiste al-
cuna copia completa, benché, esattamente come visto per il rilievo di Napoli, il ritratto 
di Socrate presente sul bronzetto di Pompei non corrisponda precisamente al tipo A. 
Non bisogna neanche escludere la possibilità che la statua fosse rappresentata seduta, 
come proposto sui rilievi di Napoli e Verona ma attestato anche su un sarcofago al Lou-
vre1554 e soprattutto in una pittura di una casa di Efeso1555, nella quale è rappresentato 
Socrate, identificabile grazie all'iscrizione, seduto, vestito di solo mantello, con piedi 
nudi mentre stringe nella sinistra un bastone. Un secondo rilievo è purtroppo frammen-
tario: rinvenuto nella villa di Chiragan e databile nella seconda metà del II sec. d.C.1556, 
conserva la figura del filosofo seduto, avvolto nel mantello e leggermente inarcato in 
avanti; rispetto al volto del Museo di Napoli, Socrate mostra tratti molto più addolciti e 
regolari, mentre il capo è calvo nella parte centrale; alle spalle si erge un pilastro sor-
montato da una testa ritratto di filosofo barbato. 
In questo genere di rilievi deve, secondo me, rientrare anche il rilievo provenien-
te forse dalla Casa dei Cervi di Ercolano, nel quale al centro non vi è più un filosofo o 
un pensatore mortale, bensì Apollo in persona. La composizione è stata elaborata sull'e-
sempio del rilievo di Istanbul, poiché la scena è completata da una statua su piedistallo, 
mentre di fronte al dio è una Musa, realizzata ispirandosi alla Polimnia di Philiskos di 
Rodi1557. L'uomo nel centro tiene sulla mano un uccellino e siede seminudo su un diph-
ros molto ricco ed elaborato, poiché caratterizzato da terminazioni a zampe leonine e da 
una ornamentazione costituita da due grifi affrontati posti tra il sedile e l'interasse che 
unisce le due gambe laterali. La figura di Apollo deriva da un modello databile intorno 
alla fine del V sec. a.C.: su un altare votivo rinvenuto nell'odeion di Erode Attico ad 
Atene è riprodotto lo stesso modello di Apollo con uccello in mano, che purtroppo 
manca della parte sinistra1558. In realtà questo modello trae origine dalla rappresentazio-
ne di Apollo su fregio orientale del Partenone, cui probabilmente si è ispirato anche lo 
scultore del rilievo di Xenokrateia1559, nel quale, sulla sinistra, è Apollo seduto su tripo-
de e vestito di un leggero himation che gli copre gli arti inferiori. Un'altra rappresenta-
zione simile è costituita da un rilievo votivo del Museo Nazionale di Atene, databile ne-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1552 Richter 1965, I, p. 117, nn. i-j; Zanker 1997, p. 48, nota 56. 
1553 Zanker 1997, pp. 40-41. Vd. anche Scheibler 1999. 
1554 Richter 1965, I, p. 117, n. k. 
1555 Richter 1965, I, p. 119. 
1556 Toulouse, Musée Saint-Raymond, inv. J 193 B/D. Richter 1965, I, p. 118; Bergmann 1999, p. 33 Tav. 
5, 3–4; Aurea Roma 2000, p. 457, n. 53; von Hesberg 2004, pp. 29-30; Lang 2012, p. 178, n. R So1. 
1557 Su questa figura vd. capitolo 2.8. 
1558 Kosmopoulou 2002, pp. 176-177, n. 14. 
1559 Atene, Museo Nazionale, inv. 2756+1793. Svoronos 1908-37, pp. 493 ss., n. 2756+1793; Dohrn 1957, 
pp. 34-35, 39, 50, 121, 146; Hausmann 1960, pp. 63-65. fig. 33; Linfert 1967; Isler 1970, pp. 127-128, n. 
30; Muthmann 1975, p. 96, tav. 14, 2; Mitropoulou 1977, pp. 43 ss., n. 65 (con altra bibl.); Neumann 
1979, pp. 49, 66-67, tav. 27a; Edwards 1985, pp. 310 ss., n. 3; Güntner 1994, p. 161, n. G5, tav. 36; Bau-
mer 1997, pp. 132-133, n. R27; Vikela 1997, p. 223; Edelmann 1999, p. 209, n. E6, fig. 28; Comella 2002, 
pp. 71-72, 212, n. Falero 2 (con altra bibl.); Kaltsas 2002, p. 133, n. 257. 
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gli ultimi anni del V sec. a.C.1560, sul quale allo stesso modo Apollo siede su un tripode, 
coperto solo da un himation posto sulle gambe ed è affiancato da due figure femminili. 
Questa immagine del dio sembra riprodurre specularmente gli elementi formali del ri-
lievo di Xenokrateia. Questi modelli hanno ispirato una composizione che però, come 
abbiamo visto, risente degli schemi formali elaborati intorno alla metà del IV sec. a.C. 
per ritrarre filosofi e pensatori. Il seggio è un unicum, dal momento che non si conosco-
no decorazioni degli interassi con grifi affrontati. L'unico precedente che si può addurre 
come confronto è il trono in marmo dipinto della Tomba di Euridice a Vergina, dove, 
oltre a sfingi che sostengono i braccioli, negli interassi è un fregio costituito da due grifi 
affrontati e inframezzati da leoni che dilaniano un cerbiatto1561. 
Il rilievo di Ercolano, dunque, costituisce, come quelli di Pompei con Socrate e 
con commediografo, un'allusione all'ispirazione poetica e alla dimensione intellettuale 
del proprietario della casa. Rispetto poi ai rilievi di Euripide e Menandro rappresenta il 
massimo livello di didascalicità di un modello compositivo che ha origine in epoca tar-
do-ellenistica. In questo caso non è necessario aggiungere le iscrizioni poiché è evidente 
la connessione tra Apollo e le Muse e di conseguenza la natura eroica di questo tipo di 
composizioni, che fanno dei compositori greci di IV e III sec. a.C. personaggi mitici ed 














 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1560 Inv. 1389. Svoronos 1908-37, pp. 334-335, tav. 54; Neumann 1979, p. 63, n. 53; Güntner 1994, p. 155, 
n. E 3, tav. 32, 2; Baumer 1997, p. 126, n. R17; Vikela 1997, p. 206, tav. 27, 4; Kaltsas 2002, p. 136, n. 
262. 
1561 Brecoulaki 2006, pp. 53-56, tavv. 3-9. 
	  	   336	  
3. Opere in contesto 
 
 
La produzione neoattica prende avvio in Italia e in Campania nel I sec. a.C., 
un'epoca di svolta nella quale la repubblica lentamente vedeva spegnere la propria forza 
vitale fino alla diffusione del potere triumvirale e di quello imperiale di Augusto. Tale 
rivoluzione politica e fase di passaggio avrà forti ripercussioni anche nell'ambito delle 
produzioni figurative e in generale nella sfera culturale. 
Il territorio scelto in sede di elaborazione di questo lavoro, le cui coordinate sono 
state tracciate e presentate nel capitolo introduttivo, riveste un ruolo di particolare rile-
vanza nell'assetto geopolitico e sociale dell'Italia romana. Tracciare le fila di un territo-
rio quale la Campania, che storicamente non ha mai costituito un organismo politica-
mente omogeneo, è stato l'obiettivo di numerosi e importanti studi1562.  
La Campania antica è definibile su base geografica grazie alle fonti letterarie che 
a partire da Polibio1563 nel II sec. a.C., il quale costituirà il modello di riferimento prin-
cipale per gli scrittori successivi, soprattutto Strabone1564 e Plinio il Vecchio1565, traccia-
no i confini della regione, costituiti da Sinuessa e l'ager falernus a Nord e il promonto-
rio di Sorrento a Sud mentre nell'entroterra i limiti sono affidati alle propaggini montuo-
se, in special modo il Massico e i "monti dei Sanniti". Tale ripartizione, già probabil-
mente nota prima di Polibio, costituisce il nucleo principale di questo territorio, che nel 
I sec. a.C. sarà lo scenario di numerosi eventi di carattere politico e sociale. Dal punto di 
vista strettamente geografico si delineano diversi comprensori, costituiti dall'ager faler-
nus, con centri quali Sinuessa, Sessa Aurunca e Cales, l'ager campanus, l'ampio territo-
rio circostante Capua e soprattutto l'area costiera del golfo di Napoli, chiamato Krater, 
nel quale le isole, i Campi Flegrei e la Penisola Sorrentina costituiscono ripartizioni 
meno marcate. Guardando con uno spettro più ampio si può invece definire una certa 
demarcazione nei termini di una scissione tra Campania interna e Campania costiera, 
già sicuramente deducibile dalle parole delle fonti letterarie1566 e che sarà in qualche 
modo evidente anche alla luce degli studi qui presentati. Questa concezione geografica 
muterà e in qualche modo si conformerà all'ordinamento politico augusteo nel quale la 
Campania diverrà parte della Regio I, Latium et Campania. I limiti territoriali in questo 
caso saranno ampliati fino a comprendere a Sud l'ager picentinus e Salerno. 
Sul piano storico e sociale la regione nel quadro del periodo preso in esame per 
la diffusione dei prodotti neoattici, vale a dire dall'inizio del I sec. a.C. alla fine del II 
sec. d.C., si registrano eventi di grande rilevanza. A fronte di una crescente romanizza-
zione delle aree dovute alle colonie instituite nel territorio già a partire dal IV sec. a.C., 
il bellum sociale, nel quale numerose comunità italiche si ribellarono a Roma, costituì il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1562 Strab., V, 4, 13; Plin., Nat. Hist., III, 70. 
1563 Plb., III, 91. 
1564 Strab., V, 4, 3. 
1565 Plin., Nat. Hist. III, 59-60 
1566 Lepore 1989; Ruffo 2010, pp. 11-12. 
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crocevia fondamentale, che generò una serie di riorganizzazioni agrarie e di nuove co-
lonizzazioni. Il processo di romanizzazione e di sviluppo economico ricominciò ininter-
rotto per tutto il secolo. Ne sono testimonianza le numerose residenze di lusso che co-
stellavano il Golfo di Napoli, abitate dai più importanti e facoltosi esponenti del ceto 
senatorio romano che vennero a costituire una vera e propria società1567. Nonostante il 
ruolo economico di spicco ricoperto da Pozzuoli, l'area tra Baia e Napoli, fino alla costa 
sorrentina, si trasformò in una vera e propria città dal tranquillo carattere residenziale. 
L'avvento di Augusto e dell'impero segnarono per la Campania il momento di maggior 
splendore, nel quale numerose città rifiorirono e ridiedero lustro ai propri assetti urbani-
stici attraverso la costruzione di importanti monumenti. Ne è testimonianza la costru-
zione dell'effimero Portus Iulius e del successivo spostamento della flotta nella città di 
Miseno, che assegnò alla regione una multiforme aspetto funzionale e politico. Per tutto 
il I sec. d.C. la Campania continuò a giovare di una fiorente economia e della vita attiva 
delle ville costiere, come testimonia la costruzione della via Domitiana, preceduta dal 
tentativo fallito da parte di Nerone di collegare Roma con Puteali attraverso la cosiddet-
ta fossa Neronis1568. La Campania meridionale, anche a causa del terremoto del 62 d.C. 
e dell'eruzione del Vesuvio del 79 d.C., proseguì verso un lento declino, sancito defini-
tivamente dalla sostituzione di Ostia quale scalo commerciale al posto di Pozzuoli. A 
dispetto di questo comprensorio, la Campania settentrionale, anche grazie all'importante 
direttrice stradale costituita dalla via Appia, continuò a godere di una certa floridezza, 
testimoniata dalla ristrutturazione da un poderoso programma di ristrutturazione urbani-
stica e monumentale, che investe le città di Teano, Sessa e Capua. 
Entro questo quadro geo-politico, economico e sociale si muove una produzione 
scultorea senza eguali nel panorama della società greco-romana. Il notevole incremento 
del commercio e le favorevoli condizioni economiche decretano una diffusione e una 
circolazione di materiali in marmo in tutta la regione, seppur con percentuali areali di-
verse. Le dinamiche di questa produzione, che saranno discusse più diffusamente nel 
capitolo successivo, toccano l'apice tra l'epoca triumvirale e la prima età imperiale 
nell'area del Golfo di Napoli. Di seguito si tenterà di delineare i contesti campani, ove 
noti, nei quali i prodotti neoattici a rilievo, su diversi supporti e con diverse funzioni, fu-
rono utilizzati quali decorazioni mitologiche nell'ambito di un programma decorativo 







 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1567 Secondo una felice espressione di J. D'Arms "Villa society". Su questo vd. D'Arms 1970 e Lafon 2001. 
1568 Su questo vd. il recente contributo di Arata 2014. 
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3.1. Villa di Massa Lubrense 
 
	  
Fig.	  149:	  Pianta	  della	  villa	  in	  contrada	  Villazzano	  a	  Massa	  Lubrense	  (da	  Mingazzini,	  Pfister	  1946,	  carta	  
VI). 
 
Durante gli scavi operati nei primi anni del secolo scorso si scoprirono cinque ri-
lievi di soggetto mitologico, tutti posti a decorazione di un ambiente del quartiere marit-
timo della villa sita presso la contrada Villazzano del comune di Massa Lubrense su un 
promontorio noto come Capo di Massa. La villa di grande estensione e articolazione 
planimetrica non fu mai scavata in maniera sistematica e si devono segnalare solo lavori 
di consolidamento negli anni Ottanta1569. Grazie a Paolino Mingazzini è stato possibile 
cogliere la connessione tra tutta quella serie di strutture che nella loro planimetria per-
mettono di coglierne l'articolazione spaziale e l'originaria organicità. Sul punto più alto 
del promontorio è posto un enorme peristilio-giardino, probabilmente circondato di co-
lonne in marmo sul quale si aprivano una serie di ambienti, mentre sul lato Ovest undici 
pilastri permettevano di creare un lungo loggiato affacciato sul panorama, che, per la fe-
lice posizione della villa era in realtà godibile su tre lati. Il giardino era messo in colle-
gamento con uno spazio ad Sud tramite un lungo corridoio voltato, dove forse erano i 
quartieri più propriamente residenziali, purtroppo per nulla conosciuti. Verso Est, inve-
ce, tre rampe voltate permettevano di colmare il dislivello esistente tra la spianata del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1569 Sulla villa Levi 1918; Levi 1920; Mingazzini, Pfister 1946, pp. 134-142; Lafon 1981, n. III, 33; Lafon 
2001, p. 429, n. SUR 12; Lo Monaco 2014, pp. 59-61. 
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peristilio-giardino e i quartieri marittimi posti su varie terrazze che sfruttavano la natura 
impervia della conformazione rocciosa per creare scorci e vedute di particolare sugge-
stione. Nell'area delle terrazze in prossimità del mare si concentrarono gli scavi di inizio 
secolo e in particolare dall'ambiente I della piante di Mingazzini provengono i cinque 
rilievi mitologici. Si tratta di un ambiente di forma rettangolare di grandi dimensioni, 20 
m per 7,30 m. Attraverso un'apertura a Nord era collegato ad una seconda stanza di mi-
nori dimensioni ma riccamente decorata con opus sectile. La sala I aperta verso Sud at-
traverso due porte presentava al momento dello scavo uno zoccolo in marmo bianco an-
cora conservato su tutte le pareti per 30 cm e la parete Ovest era scandita da una serie di 
nicchie per statue. I rilievi mitologici furono rinvenuti ancora affissi alle pareti: il rilievo 
con offerta di cacciatori a Artemide (cat. 2) decorava il lato occidentale, dove erano le 
nicchie; sul muro orientale il rilievo con Dioniso su carro (cat. 3); sul lato Nord, sulla 
porzione di muro che separava l'ambiente I con il piccolo ambiente a Nord, era il rilievo 
con Eracle e Satiri (cat. 5); mentre nella saletta a Nord si rinvenne il rilievo con am-
bientazione sacrale (cat. 6). Tutti i rilievi furono trovati provvisti ancora della parte del-
la decorazione pittorica che faceva da seconda cornice, vale a dire fasce sovrapposte di 
colore rosse, gialle e azzurre. L'ultimo rilievo fu trovato a terra poiché come evidente fu 
riutilizzato come capitello di lesena (cat. 4). L'ambiente, anche se localizzato in un pun-
to di passaggio per la sua ricca decorazione e per la possibilità di osservare il mare at-
traverso delle finestre poste ad Est, doveva essere utilizzata come diaeta, un luogo dove 
potersi riparare dalla calura estiva e in questo sembra confrontarsi con la diaeta della 
Casa del Rilievo di Telefo, dove era esposto il rilievo omonimo, uno degli oggetti più 
preziosi della domus. 
Attraverso questa stanza si passava ad una stanza posta a Sud e affacciata sul 
mare, probabilmente un triclinio o oecus, mentre ninfei erano sicuramente due ambienti 
posti ancora più a Sud ma ad una quota inferiore, raggiungibile attraverso una rampa di 
scale che dall'ambiente I scendeva piegando a gomito. Altri settori posti anch'essi ad 
una quota inferiore ma ad Est sono di difficile lettura ma la vicinanza di cisterne farebbe 
pensare ad una funzione di ninfei. 
Grazie alle analisi di Mingazzini, poi ripresi dagli studiosi successivi, si possono 
enucleare tre fasi edilizie nella zona marittima: la prima di epoca augusto-tiberiana, re-
lativa all'ambiente I e a quelli posti a Sud, ad epoca flavia i quartieri di servizio più a 
Nord e probabilmente un complessivo riallestimento della decorazione parietale, e un 
ultimo di epoca adrianea quando furono aggiunti i probabili ninfei posti ad Est, quando 
sarebbe avvenuto anche un nuovo rifacimento dell'arredo scultoreo e architettonico.  
I rilievi riprodotti sulle eleganti lastre contornate da cornici a fregio vegetale si 
configurano come produzioni di una fase poco nota delle produzioni neoattiche, quella 
della fine del I sec. d.C. - inizio II sec. d.C., dove il grande sviluppo artistico di queste 
botteghe dopo l'epoca augustea aveva lasciato il posto ad una più fiorente produzione 
storica e i rilievi a soggetto mitologico sono forse una conseguenza di questa tendenza 
generale, oltre che, nel caso specifico della Campania, dell'affievolimento dell'insedia-
mento residenziale di lusso lungo le coste del golfo. I temi trattati sottendono una certa 
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sacralità dei soggetti rappresentati, ben evidente nella ieratica posizione in trono di Dia-
na o nell'esaltazione del trionfo di Dioniso. L'elemento trainante delle raffigurazioni re-
sta comunque la natura, poiché Artemide in quanto cacciatrice e Dioniso in quanto dio 
del vino che tramite l'ebrezza doma i sensi erano le divinità ordinatrici dei giardini delle 
domus e delle ville a cavallo dei due secoli e qui tale accezione è rinforzata attraverso 
l'espressione di nuove forme e nuovi modi di percepire il mito. È il motivo della caccia 
del primo rilievo a richiamare le numerose statuette e dipinti di piccola selvaggina che 
costellano solitamente le ville d'otium e le domus vesuviane, così come la coppa tenuta 
in mano da Eracle allude alla gioia della vita, secondo modalità scandite sempre dalle 
divinità poste emblematicamente sempre al centro della scena. Per questa nuova espres-
sività si veda ad esempio il rilievo, detto proveniente da Pompei (cat. 8), probabilmente 
prodotto di una stessa bottega, che presenta una dea Artemide stante quasi come una 
statua mentre impugna la lancia ed è affiancata dal suo fido cane. Il rilievo di Pompei e 
quelli sorrentini rappresentano quasi l'espressione sacrale proposta sugli altari o nelle 
decorazioni funerarie, come ad esempio due altari dell'Antiquarium del Foro Roma-
no1570 e le tombe delle necropoli pompeiane1571, che rafforzano la natura sacrale della 
composizione e ne avvalorano una dimensione più intima che dai giardini si sposta en-




3.2. Stabia, Villa San Marco 
 
 
Rimane sostanzialmente un caso eccezionale l'ambigua ricorrenza in due diversi 
registri riferibili a due diverse ville del rinvenimento del bellissimo cratere a volute con 
Rundtanz di Pan e le Ninfe, circondati da un eterogeneo thiasos dionisiaco (cat. 7). Nel 
volume di Carl Weber edito, per la parte degli scavi di Villa San Marco a Stabiae, da 
Ruggiero1572, si dice che "nel descritto corridojo alla sinistra in un angolo di una porta 
picciola, si è incontrato il grande vaso di marmo bianco, famoso per la sua scultura di 
basso rilievo, che con nove personaggi d'huomini, Sacerdote e femine con suoni, si puol 
credere che significasse una Festa"1573. Due pagine dopo si spiega che il "vaso grande 
grande di basso rilievo con 9 figure in festa" fu ritrovato del rinvenimento l'8 aprile 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1570 Dräger 1994, nn. 47-48. 
1571 Vd. gli esempi citati in Lo Monaco 2014, pp. 61-62, poi citati nel capitolo successivo relativo alla in-
dividuazione delle botteghe. L'autrice ritiene che le lastre sorrentine fossero state ideate originariamente 
per la decorazione di uno di quegli altari chiamati di consecratio. I rilievi non rifiniti sarebbero stati ac-
quistati dal proprietario della villa per essere rifiniti nel campo figurativo. Credo che sia più facilmente 
immaginabile l'attribuzione dei cinque rilievi ad una bottega operante solitamente nel campo delle deco-
razioni di altari, alla quale fu commissionato un rilievo ornamentale, che fu realizzato secondo le modali-
tà proprie di quella officina. 
1572 Ruggiero 1881, pp. 137-144. 
1573 Ruggiero 1881, pp. 139-140. 
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17521574, mentre nella pianta allegata è indicato con precisione e a scanso di equivoci il 
preciso luogo di rinvenimento1575. Questo è il motivo per cui la maggior parte degli stu-
diosi, soprattutto recentemente, assegnano il cratere alla decorazione della galleria cir-
colare a Sud-Est del ninfeo-natatio della lussuosa villa vesuviana. Al contrario Grassin-
ger si è spesa a favore di una provenienza dalla Villa dei Papiri, riconoscendo nella de-
scrizione del 27 gennaio 1754 presente nel "Giornale degli scavi di Ercolano" di Alcu-
bierre1576 il ritrovamento del cratere. A riprova di questa tesi la studiosa adduce l'atten-
dibile lettera scritta poco dopo il rinvenimento del vaso, nel 1764,  ad H. Füeßly, la no-
tizia del rapporto di Alcubierre che ne indica le misure precise e realmente corrispon-
denti e infine la localizzazione di Comparetti e De Petra quale pendant del puteale con 
bucrani inv. 6676 nel colonnato Sud-Ovest del piccolo peristilio, accanto al busto di 
"Democrito". Aggiungerei che inoltre anche Bayardi nel 1755, nell'elencare i cospicui e 
preziosi rinvenimenti della Villa dei Papiri, cita al n. 914 il cratere a volute fornendone 
una minuziosa descrizione. La stessa studiosa ritiene inverosimile il collegamento con 
Villa San Marco, in ragione del fatto che la notizia riportata in Ruggiero non proviene 
da un giornale di scavo, bensì da un testo redatto da C. Weber e inoltre nei giornali di 
scavo, diretti da Alcubierre e Weber si parla di diversi piccoli rinvenimenti di stucchi, 
mosaici e pitture mentre in marmo fu rinvenuta solo una trapeza con piedi a testa leoni-
na e solo nel 1860, dunque otto anni dopo il supposto ritrovamento, Weber ne diede no-
tizia. Nonostante le oggettive difficoltà nel dirimere una questione alquanto spinosa, in 
questa sede si propenderà verso un'attribuzione dello splendido cratere alla Villa San 
Marco di Stabia, in virtù delle giuste osservazioni di Paola Miniero, la quale spiega co-
me nelle relazioni dell'Alcubierre non si parli mai di "vaso ansato" o "cratere", bensì di 
un "bocal de pozo de marmol de 1 palmo y 7 onzas de diametro con algun adorno exte-
riormente en relieve"1577, che, tradotto, fa riferimento alla vera di un pozzo, dunque un 
puteale. 
Villa San Marco1578 è una lussuosa e vasta dimora costruita alle pendici setten-
trionali dell'altura di Varano, una terrazza collinare pianeggiante prospiciente e progres-
sivamente digradante verso il mare e posta in diretta continuità con i monti Lattari. La 
villa, spogliata dei suoi più importanti arredi nel Settecento a partire dal 1749 fino al 
1782 e poi indagata sistematicamente nel secolo scorso1579, fu costruita sull'estremità 
settentrionale della collina, su questo lato parzialmente crollata a causa dell'eruzione, 
che provocò diversi danni agli ambienti ivi situati. La collina di Varano, anche se piut-
tosto elevata rispetto al livello del mare, non entrava in diretto contatto con esso come 
solitamente accadeva per le ville marittime, poiché al di sotto del promontorio era anco-
ra parte di terraferma, raggiungibile attraverso rampe e gradini, di cui si conservano i 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1574 Ruggiero 1881, p. 142. 
1575 Ruggiero 1881, tav. I, H n. 3. 
1576 Pannuti 1983, p. 203.  
1577 Comparetti, De Petra 1883, p. 164; Pannuti 1983, p. 325. 
1578 Sulla villa fondamentale è il testo di Barbet, Miniero 1999. Un riesame più recente è in Barbet 2013 e 
Zarmakoupi 2014, pp. 68-74. Si veda anche Ruffo 2009. 
1579 Miniero 1999b. 
	  	   342	  
resti. Pertanto la villa dal punto di vista ideologico e sociale deve di fatto considerarsi 
una villa marittima e una villa d'otium, mentre sul piano architettonico e topografico è 
più giusto parlare di villa costiera1580. La struttura, infatti, si articola secondo un orien-
tamento Nord-Est/Sud-Ovest in modo da seguire l'andamento della collina e disporre 
nella posizione migliore per lo sfruttamento del panorama del golfo i saloni più impor-
tanti della residenza. Ciò è soprattutto evidente nell'osservazione del quartiere termale, 
che a differenza di quello residenziale e di rappresentanza segue un diverso orientamen-
to, secondo un asse Est-Ovest. 
 
	  
Fig.	  150:	  Pianta	  di	  Villa	  San	  Marco	  a	  Stabia. 
 
La residenza si compone di quattro parti strutturalmente e planimetricamente in-
terconnesse che seguono come detto due diversi orientamenti, mentre cronologicamente 
si possono riconoscere due fasi, la prima, di fine I sec. a.C. e una seconda, di epoca pro-
babilmente claudia, che proseguì dopo il terremoto del 62 d.C., nella quale fu riallestito 
l'intero impianto decorativo. Dal lato Nord è l'ingresso servito da una strada posta in di-
rezione Est-Ovest, che immette direttamente nel primo piccolo peristilio, sul quale si af-
facciano una serie di stanze poste ad Est. Da quest'area nota solamente attraverso la 
pianta del Weber e non ancora scavata, si entra, attraverso il tablino, nella parte più an-
tica del complesso, che emula le domus urbane, vale a dire l'atrio corinzio tetrastilo, sul 
quale affacciano una serie di piccole stanze, i cubicoli e il vano scala, mentre nell'ango-
lo Sud-Ovest è un larario. Il vestibolo, che doveva costituire l'ingresso principale, è po-
sto sulla parete Est dell'atrio ed è preceduto da un portichetto con sedili in muratura per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1580 Miniero 1999a, p. 15. 
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i clientes. La decorazione dell'atrio fu interamente rifatta dopo il terremoto del 62 con 
pitture in IV stile a fondo nero con all'interno quadretti figurati, tra cui Edipo e la Sfinge 
e un paesaggio idillico-sacrale. Nell'angolo Sud-Ovest un'apertura immetteva in un cor-
ridoio finestrato ad L, che permetteva di raggiungere il quartiere termale e superare il 
disorientamento planimetrico tra le due aree. In quest'area sono l'apodyterium, il frigi-
darium absidato, il calidarium e il tepidarium e alcune sale forse riservate ai massaggi e 
al riposo. In una di queste si rinvennero le splendide coppe in ossidiana di epoca augu-
stea decorate con motivi egittizzanti1581. Il corridoio finestrato immette verso Sud anche 
alle aree residenziali e di rappresentanza più lussuose della villa. A Sud è il grandissimo 
giardino porticato, solo parzialmente scavato, ma che indagini recenti hanno permesso 
di calcolare per una lunghezza di 113 m1582. Il giardino, raggiungibile attraverso alcuni 
gradini poiché posto ad un livello leggermente maggiore, era circondato da colonne tor-
tili in laterizio stuccato e le pareti, ridecorate in IV stile presentavano quadri mitologici 
come Apollo e tripode e Apollo e Dafne.  
Il quartiere che in questa sede riveste il maggior interesse in virtù del rinveni-
mento del cratere a volute neoattico è quello del ninfeo-natatio. Raggiungibile attraver-
so l'atrio o le terme a Nord e luogo di passaggio per entrare nel giardino-peristilio, il 
quartiere seguiva un orientamento Est-Ovest, organizzandosi intorno ad una grande pi-
scina rettangolare oblunga posta nel mezzo e ombreggiata da filari di platani. L'area del-
la natatio era cinta da tre porticati mentre a Sud si sviluppava un gigantesco ninfeo, che 
fu interamente rifatto in epoca giulio-claudia. Esso è costituito da una struttura arcuata, 
divisa nel mezzo da uno spazio incassato nella parete e absidato sul fondo, che fu deco-
rato con nicchie decorate in stucco e inquadrate da semicolonne. All'interno delle nic-
chie erano raffigurazioni in mosaico e stucco con immagini di Venere, Nettuno, Fortuna, 
un cacciatore e un palestrita in stucco, ed episodi mitici quali Frisso ed Elle ed Europa 
sul toro in mosaico e infine pitture di Narciso ed Eco e di Artemide e Atteone1583. La 
splendida ed eterogenea decorazione del ninfeo crea una stretta connessione tematico-
spaziale, nella quale da un lato la superficie arcuata crea una quinta architettonica per-
fettamente conforme alle scaenae frontes teatrali e ai ninfei monumentali, che soprattut-
to nel II sec. d.C. arricchiranno i luoghi pubblici dell'impero, e all'interno le decorazioni 
a stucco incentrate su divinità rappresentate isolatamente e stanti rendono illusionisti-
camente l'effetto delle statue che solitamente ornavano gli intercolumni, mentre dall'al-
tro la scelta dei soggetti e dei materiali utilizzati permetteva di calare lo spettatore entro 
una dimensione sacra, compenetrata all'interno di un'ambientazione naturale. I mosaici 
di paste vitree e la superficie arcuata dell'emiciclo dovevano alludere alla grotta, luogo 
classico della venerazione delle Ninfe e santuario campestre per eccellenza e nelle ville 
d'otium erano di sovente ricreati luoghi naturali imprigionati in una dimensione privata 
attraverso i portici e i peristili. I temi rappresentati, di contro, non riproducono Ninfe, 
bensì divinità ed episodi mitici strettamente connessi con l'elemento acquatico, che nel 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1581 Da ultimo Augusto e la Campania 2014, pp. 72-73, nn. V.35-V.37 (A. Ciotola). 
1582 Zarmakoupi 2013, pp. 70-71. 
1583 Sul Ninfeo vd. Blanc 2002. 
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ninfeo della Villa San Marco invadeva l'intero spazio aperto e al cui culto erano prepo-
ste le Ninfe. Così Venere, nata dall'acqua, e Nettuno sono banali e comuni richiami alla 
sfera marina, come spesso si vede nei ninfei delle case pompeiane ed ercolanesi, ad 
esempio nella Casa della Venere in Conchiglia o nella Casa di Nettuno e Anfitrite. Al 
contrario gli episodi mitologici rispecchiano un gioco più complesso di rimandi, che pe-
rò alla sacralità dell'acqua collegano le sue nefaste conseguenze come ad esempio il mi-
to di Elle, che, in fuga con il fratello Frisso, cadde e morì nel mare che da lei prese il 
nome, o di Narciso, che per vendetta del rifiuto dato alla Ninfa Eco, fu condannato a 
morire per amore della sua immagine riflessa nell'acqua o di Atteone, che per aver os-
servato la purezza di Artemide durante il bagno, fu sbranato dai suoi cani. Entro questo 
scenario non potevano mancare le rappresentazioni di Ninfe, che necessariamente dove-
vano essere poste al centro in posizione preminente. A questo compito assolveva il cra-
tere neoattico sul cui lato principale è rappresentata una danza circolare intorno ad un 
altare rupestre in pietra. Attorno a questa scena l'artigiano neoattico ha sviluppato un 
eterogeneo ed eclettico thiasos dionisiaco di musicanti, Satiri e Menadi, che, secondo 
una concezione ellenistica e romana, spostano la figura di Pan entro una dimensione 
dionisiaca e trasformano le Ninfe in semplici Menadi. La ricontestualizzazione del cra-
tere permette di comprendere come la dimensione sacrale, legata al culto in grotta delle 
Ninfe, al quale si associa in un secondo momento - sul finire del V sec. a.C. -, quello di 
Pan1584, è ancora pienamente viva in epoca augustea e nella prima età imperiale. D'al-
tronde dalle fonti sappiamo che anche ad Alessandria un ninfeo di III sec. a.C., forse lo-
calizzabile nei Quartieri Reali, era decorato con immagini di Ninfe, a rilievo o a tutto 
tondo1585. Il cratere riproduce un tema, quello di Pan e le Ninfe, caro ad una bottega di 
scultori attivi probabilmente in Italia che lo adotta in varie forme e versioni. Nel tipo at-
testato sul cratere di Stabia si legge un elaborato e, per l'Italia, alquanto raro, richiamo 
alla sfera votiva greca, che tra la fine del II e il I sec. a.C. soprattutto nei santuari greco-
orientali aveva riacquisito grande vigore, in alcuni casi utilizzando proprio lo stesso 
modello riprodotto sul cratere in funzione di dono votivo. 
Il cratere fu rinvenuto, come detto, all'ingresso, nell'angolo Nord-Est, del corri-
doio anulare retrostante il ninfeo. L'anomalo e non originario luogo di ritrovamento del 
manufatto rientra in una serie di anomalie riscontrate nei rinvenimenti della Villa San 
Marco, che secondo Paola Miniero, testimoniano la presenza di lavori di sistemazione 
in corso nella villa al momento dell'eruzione1586. In realtà la presenza di un foro nella 
parte bassa del cratere giustifica l'ipotesi di una sua funzione connessa con il ninfeo e 
pertanto doveva essere posto al centro di esso, forse su un pilastrino dal quale, attraver-
so una fistula, passava l'acqua che poi zampillava dal cratere. Una funzione simile è ri-
scontrabile anche in tre vasi, di cui due al Museo di Napoli, provenienti da una grande 
fontana, molto meno monumentale rispetto a quella stabiana, che ornava il centro del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1584 Vd. capitolo ... 
1585 von Hesberg 1981, pp. 96 ss. 
1586 Miniero 1999c, pp. 387-388, secondo la quale i lavori di risistemazione sarebbero indicatori di un 
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piccolo cortile della Casa di Apollo a Pompei. Ancora nella stessa area del ninfeo si è 
rinvenuto un cratere marmoreo a calice privo di decorazione, alto in totale 63 cm, quin-
di poco meno del cratere a volute. Il cratere, datato tra fine I a.C. e inizio I d.C. e con-
formato secondo i modelli diffusi in quest'epoca con ornamentazioni figurate a rilievo, 
fu rinvenuto in situ su un pilastrino marmoreo posto all'estremità meridionale della na-
tatio1587. La presenza anche in questo caso di un foro per il passaggio dell'acqua presup-
pone che il cratere fosse utilizzato per giochi acquatici tipici dei giardini delle case e 
delle ville romane della prima età imperiale, come riflettono le numerose pitture parieta-
li nelle quali essi sono rappresentati in pittura all'interno di giardini fantastici che, so-
prattutto nelle dimore meno lussuose e dagli spazi più ristretti, dovevano sopperire 
all'assenza di giardini e di decorazioni marmoree molto costose. Gli esempi di raffigu-
razioni pittoriche non sono numerosissime ma piuttosto eterogenee e contemplano sia il 
cratere a calice, sicuramente molto diffuso, sia il cratere a volute, eccezionalmente raf-
figurato su una pittura della Casa del Frutteto a Pompei1588. Un vicino parallelo di que-
sto cratere a calice è costituito dall'esemplare con guerrieri danzanti rinvenuto recente-
mente nella Villa di Poppea ad Oplonti, anch'esso oggetto decorativo della piscina, in 
posizione preminente e probabilmente utilizzato come fontana.  
Come in quasi tutti i casi relativi all'utilizzo di prodotti neoattici a soggetto mito-
logico nelle case e nelle ville di area vesuviana si pone il problema della diacronia degli 
spazi espositivi analizzati, nei quali materiali più antichi, quali i due crateri, sono inseri-
ti all'interno di decorazioni restaurate o completamente riallestite in epoca post-sismica. 
D'altronde l'utilizzo di crateri come fontane da giardino è attestato in pittura solo a parti-
re dal III e IV stile1589 e dunque si potrebbe presupporre che il cratere a volute con danza 
di Pan e le Ninfe facesse sì parte del ninfeo ma fosse parte della decorazione e non fun-
gesse da fontana. Il rapporto tematico, inoltre, tra la raffigurazione del cratere e quella 
del ninfeo ha come trait d'union il culto delle acque e la dimensione sacrale della grotta 
per la quale anche a distanza di tre-quattro generazioni, dal terzo quarto del I sec. a.C., 
quando fu realizzato il cratere, fino all'età claudio-flavia, doveva risultare immediato. 
Non sappiamo inoltre se gli stucchi e i mosaici realizzati a partire dall'età di Claudio ri-








 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1587 Inv. ACS 63853. Miniero 1999, p. 312, figg. 702-703. 
1588 Su queste pitture di giardino vd. Jashemski 1993, Appendix II. Sulla rappresentazione di vasi in pittu-
ra vd. anche Ciarallo, Giordano 2012, pp. 318-320. 
1589 Ciarallo, Giordano 2012, pp. 318-320. 
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Il reperto più antico di produzione neoattica con figurazione a rilievo di Pompei 
è una base di candelabro (cat. 13), sul quale figurano Apollo e Nike, desunti, seppur, nel 
caso della dea, con alcune variazioni dal repertorio dei rilievi deliaci con triade divina in 
processione verso un altare, ai quali si aggiunge una sacerdotessa, è uno dei migliori 
esemplari pompeiani delle produzioni proto-augustee. Il tema rappresentato afferisce al-
la sfera religiosa e sacrale incentrata indubbiamente sulla figura di Apollo, oggetto della 
libagione compiuta da Nike e dalla sacerdotessa, entrambe con patera in una mano e po-
ste di fronte ad un altare. Il candelabro solitamente figura senza preciso luogo di rinve-
nimento tuttavia la descrizione riportata nei giornali di scavo del 17 settembre del 1838, 
laddove si menziona il rinvenimento tra gli oggetti in marmo di un "candelabro sor-
prendenti bassirilievi"1590. In effetti il candelabro conservato al Museo di Napoli possie-
de sia l'inventario generale - 6858 - sia quello San Giorgio - 674M - ma non quello Ar-
diti, giustificando l'ipotesi di un rinvenimento posteriore alla redazione di quest'ultimo 
catalogo del Museo. Inoltre nonostante l'eccezionalità e la raffinatezza dei rilievi e delle 
decorazioni esso non compare nell'opera di Gerhard e Panofka del 1828 ed è pubblicato 
per la prima volta solo nel 1847 da Ludolf Stephani, il quale specifica che il marmo fu 
rinvenuto "dans ces dernières années aux ruines de Pompei"1591. Tuttavia, l'unico dub-
bio riguarderebbe le dimensioni, che secondo il giornale degli scavi sarebbe di 6 palmi, 
mentre nell'inventario San Giorgio è divenuta di 4. Tale divergenza potrebbe essere giu-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1590 PAH II, p. 360; PAH III, pp. 142. 
1591 Stephani 1847, p. 285. 
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stificata dal fatto che il candelabro quando fu rinvenuto possedeva ancora lo stelo, pre-
sumibilmente separato dal resto visto che il reperto fu rinvenuto in "tre pezzi", che "uni-
ti", avrebbero dato l'altezza riportata. In tal caso lo stelo, forse non perfettamente ade-
rente alla base non sarebbe stato riagganciato in fase di restauro, quando sicuramente 
furono rincollati uno degli angoli della base e la phiale. 
Qualora questa ricostruzione fosse corretta il candelabro farebbe parte delle de-
corazioni di quella che fu poi rinominata la Casa di V. Popidius o delle Colombe. La 
domus, sita nell'insula 14 civico 9 della Regio VII lungo via dell'Abbondanza, è stata 
infatti indagata nel 1838 ed è più volte definita nei giornali di scavo come la casa posta 
dirimpetto a quella detta dell'Imperatore, vale a dire la domus oggi meglio nota come 
Casa della Calce, posta nella Regio VIII, 5, 28. La casa prende il nome da un iscrizione 
rinvenuta il 14 settembre dello stesso anno insieme ad altri marmi non meglio specifica-
ti, la quale recita: V Pupidiis V med tuv / passtata ekak upsan deded isidu pruffat(e)d1592. 
L'iscrizione osca menziona un personaggio afferente alla nota famiglia dei Popidii, la 
più potente a Pompei nel II sec. e all'inizio del I sec. a.C.1593 Un V(ibius) Popidius, figlio 
di Vibius, è menzionato in un'epigrafe simile affissa sull'arco di Porta Nolana, che atte-
sta il restauro della stessa alla fine del II sec. a.C. Altre due iscrizioni inoltre ricordano 
un V(ibius) Popidius, figlio di Vibius, e un altro figlio di Eppius, i quali costruirono un 
portico non meglio specificato ed un altro nel foro1594. La prima delle due epigrafi fu 
rinvenuta nella domus VIII, 3, 4, creando un particolare parallelo con la casa in esame. 
La famiglia dei Popidii, dopo un declino seguito dalla deduzione della colonia sillana, 
ritornò in auge con l'instaurazione del potere imperiale, grazie allo schieramento a favo-
re dell'imperatore e ai proventi di attività imprenditoriali di carattere artigianale1595. Tra 
il 62 e il 79 d.C. infatti N(umerius) Popidius Celsinus1596 restaurerà il tempio di Iside 
crollato a causa del terremoto1597.  
L'iscrizione rinvenuta nella dimora dunque si trova sicuramente in giacitura se-
condaria, come avvenuto per l'altra trovata nella casa VIII, 3, 4. È possibile tuttavia che 
l'iscrizione sia stata conservata dagli ultimi proprietari della casa del I sec. d.C. in ra-
gione di un collegamento con il ramo più antico della famiglia, così come in epoca im-
periale venivano esposti nell'atrio i ritratti dei capostipiti della gens1598. Sappiamo già 
che alcuni membri di questa famiglia, Numerius Popidius Celsinus, finanziatore dei re-
stauri del tempio di Iside, suo padre Numerius Popidius Ampliatus, candidato all'edilità 
nel 75 d.C., e Lucius Popidius Secundus Augustianus, legato alla corte di Nerone, e suo 
figlio omonimo candidato all'edilità del 79 d.C., abitavano una delle più grandi e son-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1592 Vetter 1953, n. 13; Campanile 1996, p. 371-375. 
1593 Per la famiglia vd. Castrén 1975, pp. 207-208, n. 318. 
1594 Cooley, Cooley 2004, p. 23. 
1595 Nonnis 1999, pp. 80-82. 
1596 Sul personaggio vd. Dickmann 2011. Per i rapporti tra culto isiaco e la famiglia dei Popidii vd. Ga-
sparini 2014, pp. 288-293, il quale sostiene la possibilità che il primo tempio costruito alla fine del II sec. 
a.C. potrebbe essere stato costruito dalla stessa famiglia. 
1597 Sul tempio di Iside soprattutto Zevi 1994; De Angelis 2009; Gasparini 2011; Gasparini 2013. 
1598 Pesando, Guidobaldi 2006, p. 23. Si veda anche il caso della base onoraria di un personaggio tardo-
repubblicano rinvenuta nella Casa di A. Trebius Valens (III, 2, 1), Pesando, Guidobaldi 2006, p. 24, fig. 8. 
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tuose domus di Pompei, vale a dire la Casa del Citarista (I, 4, 5-25)1599, come attestano 
numerosi graffiti presenti sulle pareti della casa.  
La domus1600 si dispone da Sud-Est a Nord-Ovest perpendicolarmente a via 
dell'Abbondanza fino a risultare tangente alla sua parallela, il vicolo degli Scheletri. Ol-
tre l'ingresso è un ampio atrio tuscanico che conserva ancora l'impluvium marmoreo e il 
puteale in pietra dal quale era possibile attingere l'acqua piovana. Ai lati dell'atrio si di-
spongono i cubicula, le alae e, attraverso uno stretto passaggio la cucina, mentre in asse 
rispetto all'ingresso è il tablino, il quale apre sui due lati ad un oecus e ad un vano con 
scala per accedere ai piani superiori. Oggetto di un ampliamento di fase successiva è l'a-
rea a Nord-Est costituita dal viridarium con portico a Sud, accessibile dal tablino e da 
ambienti che nell'ultima fase di utilizzo furono adoperati come dormitori e stanze di 
servizio. Ad Ovest un ambiente con soffitto a volta e abside è riconoscibile probabil-
mente come ambiente termale e in questo fu trovato uno scheletro umano. Il candelabro 
marmoreo, come dichiarato nei giornali di scavo, doveva decorare il giardino della villa. 
Non sono noti altri rinvenimenti nella casa né le decorazioni parietali, purtroppo non 
conservate. Questo genere di arredo, in bronzo, si trova solitamente a Pompei, mentre in 
tutta la Campania non si conoscono altre attestazioni, eccezion fatta per un candelabro 
genericamente etichettato come proveniente dalla Campania (cat. 78) e uno attestato su 
un disegno e appartenente alla collezione Carafa1601, mentre un candelabro marmoreo 
con decorazione floreale proviene molto probabilmente dalla Casa di Apollo. L'utilizzo 
di un utensile, solitamente combinato ad altri e utilizzato in ambito sacro e pubblico, 
realizzato in marmo e con raffigurazioni scolpite conferiva lustro e prestigio all'ambien-
te e al suo proprietario. La particolare qualità del marmo, sicuramente greco, e dell'orna-
to figurativo, oltre alla ricercata associazione dei soggetti, doveva e poteva rispondere a 
necessità proprie di una committenza. In questo senso non è da escludere un valore 
ideologico sotteso alla rappresentazione di Apollo, che, rispetto al modello originario di 
epoca augustea, è rappresentato senza Artemide e Latona, e il valore sacrale di Nike li-
bante è attenuato dalla atteggiamento di danza. Nike in questo caso infatti si associa 
all'anziana sacerdotessa nella celebrazione dell'Apollo citaredo, che pur derivante dai cd. 
rilievi deliaci, deve in questo ambito tematico e cronologico, prima età augustea, essere 
collegato con la propaganda augustea, promulgata con la vittoria di Azio e la dedica del 
tempio di Apollo Palatino, nel quale era venerata una statua, opera dello scultore greco 
Skopas, la quale indossava lungo chitone e mantello e nella destra stringeva una cetra. 
La figura presente sul candelabro doveva in effetti ricordare, così come nei rilievi delia-
ci, la statua di culto del santuario palatino e così allo stesso modo Nike doveva ideal-
mente ricordare il tema della vittoria. Tale accezione credo sia rimarcata in ragione del-
la ridondante presenza del sacrificio e in questo ricorda la base del British Museum, 
proveniente da Capri (cat. 66) e già connessa alla celebrazione dei ludi saeculares. In 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1599 Sulla casa vd. Pesando, Guidobaldi 2006, pp. 124-126. 
1600 Fiorelli 1875, pp. 302-303; PPM VII (1997), pp. 686-697 (V. Sampaolo); Eschebach 1993, p. 339; 
Jashemski 1993, p. 198, n. 390; Ciarallo, Giordano 2012, p. 603, n. 391. 
1601 de Divitiis 2007, p. 103, fig. 4. 
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questo caso Apollo è nudo e poggia il braccio sinistro sulla cetra, mentre su un altro lato 
un uomo anziano, vestito more greco, è pronto a sacrificare una pecora. Pertanto il pro-
prietario della domus potrebbe aver scelto di utilizzare nella prima età augustea un og-
getto di chiaro valore politico, mostrando così il proprio favore verso il principato, allo 
stesso modo di coloro che utilizzavano le lastre con Apollo, Artemide e Latona quale 
decorazione delle proprie dimore. Visto il valore che in epoca imperiale rivestì l'atrio 
quale luogo di manifestazione dell'orientamento politico del proprietario ma anche della 
sua pietà religiosa1602, si potrebbe ipotizzare che il candelabro, che riuniva in sé la sacra-
lità del dio Apollo e la celata allusione al suo protetto Augusto, fosse in quel luogo col-
locato. D'altronde la regio VII, anche qualora la domus non fosse appartenuta alla gens 
popidia, è caratterizzata da abitazioni restaurate proprio a partire dal I sec. a.C., indice 
della presenza in quest'area di esponenti delle élites coloniali, per poi trovare la loro 


























La lastra con raffigurazione di Socrate in aspetto silenico seduto su roccia, data-
bile in epoca giulio-claudia (cat. 11), già erroneamente ritenuta moderna, corrisponde 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1602 Su questo Adamo Muscettola 1992. 
Fig.	  152:	  Pianta	  dei	  Praedia	  di	  Iulia	  Felix	  (II,	  4,	  1-­‐12). 
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alla descrizione di un marmo rinvenuto il 24 agosto 1755 presso quelli che saranno poi 
chiamati i Praedia di Iulia Felix (II, 4, 1-12), dove non si specifica il luogo di rinveni-
mento. Carl Weber, tuttavia, aiutante nella direzione degli scavi di Rocque Joachin de 
Alcubierre, redasse nel 1757 una pianta dell'edificio, scavato tra il 1755 e il 1757, nel 
quale indicò, con un elenco allegato pubblicato poi nel 18301603, tutti i rinvenimenti ef-
fettuati nella domus e il loro posizionamento, che risultano per noi un documento di 
grande importanza. Infatti nei documenti del Weber si specifica che il rilievo marmoreo 
fu rinvenuto ancora imperniato nella nicchia centrale semicircolare del muro Est del vi-
ridarium, coperta, secondo la descrizione, da un rivestimento a mosaico1604.  
La ricca e ampia domus1605 si trova nella Regio II, area investita dalle prime in-
dagini archeologiche intraprese dai Borbone. Si sviluppa lungo due delle direttrici che 
circondano l'Insula, via dell'Abbondanza, dalla quale vi si accede, e il vicolo di Giulia 
Felice. Il nome dell'abitazione è specchio delle tracce storiche tramandateci attraverso le 
iscrizioni. Già nel Settecento, infatti, si rinvenne un bando di locazione dipinto, indetto 
da Iulia, figlia di Spurius Felix, la quale, dopo il terremoto del 62 d.C., trasformò la sua 
grande dimora in albergo. Il complesso, già in tal modo strutturato all'epoca della sua 
concezione, collocabile probabilmente in epoca augustea1606, subì solo una variazione 
planimetrica costituita dallo spostamento dell'ingresso, che precedentemente era posto 
lungo il vicolo di Giulia Felice, in asse con l'atrio. 
La planimetria della casa non rispetta un asse longitudinale come di norma ma si 
articola per aree funzionali: da un lato, a Sud-Ovest, è l'atrio tuscanico con impluvium 
rivestito di marmo, intorno al quale si dispongono i cubicula e altri ambienti quali la cu-
cina, il triclinio e il biclinio; attraverso una stanza posta a Nord si accedeva all'ampio 
peristilio con viridario, mentre a Nord-Est, quasi compenetrato ad esso, è collocato il 
quartiere termale, accessibile da un secondo atrio, che fungeva da ingresso della casa 
nell'ultima fase di vita della città; l'ultima area è costituita da un ampio cortile, posto 
all'estremità Nord-Est, nel quale trovava posto una natatio. Di particolare importanza ai 
fini di questo studio è il viridarium: al centro un lungo euripus con quattro vasche absi-
date fungeva da fulcro dell'ambientazione naturalistica del giardino, che culminava vi-
sivamente in una nicchia absidata a Sud, adibita a sacello isiaco; il lato orientale con pi-
lastri in laterizi intonacati era chiuso da un muro articolato in dieci nicchie alternativa-
mente semicircolari e quadrangolari rivestite a pseudogrotta mentre il lato orientale pos-
sedeva elegantissimi pilastri marmorei scanalati sormontati da capitelli corinzieggianti e 
alle spalle si aprivano una serie di ambienti posti ai lati di un ampio triclinio-ninfeo 
estivo decorato con paesaggi nilotici. L'arredo scultoreo a noi noto è stato rintracciato 
solo nell'area del viridarium e del peristilio, scavati come detto da Carl Weber, che die-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1603 Weber 1830. 
1604 Parslow 1988, p. 43, nota 21. 
1605 Weber 1830, pp. 42-51; Jashemski 1979, pp. 48-49; Parslow 1988; Richardson 1988, pp. 292-298; 
PPM III (1991), pp. 184-310 (V. Sampaolo); Eschebach 1993, pp. 92-93; Jashemski 1993, pp. 86 ss.; 
Parslow 1995-1996, pp. 115-132; Marmora pompeiana 2008, pp. 55-60; Ciarallo, Giordano 2012, p. 456, 
n. 147. 
1606 Parslow 2001. 
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de notizia dei materiali rinvenuti. Nadia Inserra1607 è riuscita di recente a riconoscere 
quattro statue di piccole dimensioni attribuibili alla decorazione del perimetro dell'euri-
pus: si tratta di una statua di satirello che solleva la veste, un satiro nudo con anatra e 
uva, un satiro flautista e un aquila con serpente nel becco. Queste statue, che costituiva-
no l'apparato decorativo dell'ultima fase di vita della struttura, erano associate ad altre, 
descritte nelle relazioni di scavo ma finora non rintracciate nel Museo Nazionale di Na-
poli: si tratta di una statua di marmo di vecchio ricoperto dal mantello, una piccola sta-
tua di fanciullo, un busto di vecchio con manto oltre alla colonnina in marmo posta al 
centro dell'euripo dal quale zampillava l'acqua1608. Importanti sono inoltre i rinvenimenti 
effettuati negli anni Cinquanta quando fu interamente riscavato dopo il reinterro sette-
centesco, vale a dire una statua di Sileno e una statuetta in terracotta raffigurante il filo-
sofo Pittaco di Mitilene1609. Quest'ultima in particolare costituisce una testimonianza ri-
levante, poiché il filosofo, anziano e con barba lunga, è seduto, a petto nudo, su una 
panca litica con terminazioni e zampe leonine, mentre con posa meditabonda fissa lo 
sguardo verso la sua destra. L'identificazione del statua, databile probabilmente in epoca 
tardo-repubblicana, con il saggio è dovuta all'iscrizione ma il dato fondamentale consi-
ste nell'allusione poetica e filosofica del soggetto, ritratto seduto, a petto nudo, con bar-
ba e rotulo nella mano. La statua probabilmente doveva decorare una delle nicchie 
orientali1610, in una delle quali - anzi in quella "centrale semicircolare" e quindi in posi-
zione preminente, come detto in principio - era murato il rilievo con Socrate assiso1611. 
La connessione semantica oltre che iconografica tra le due sculture evidenzia come in 
una fase probabilmente più antica, tra l'età tardo-repubblicana e la prima età giulio-
claudia, il viridarium doveva essere improntato a tematiche di più complesso contenuto, 
legate alla paideia greca, alla riflessione, all'ispirazione poetica e alle discussioni erudi-
te che si potevano svolgere i più acculturati membri dell'élite locale. Statue di filosofi 
spesso ornavano le dimore dei più potenti e ricchi esponenti dell'aristocrazia romana, 
come attestano soprattutto i rinvenimenti in villa, come quella dei Papiri. A livello ur-
bano, e in particolare a Pompei, si deve sottolineare il rinvenimento nella casa I, 2, 16 di 
un'altra statua, prodotto probabilmente della stessa bottega che eseguì il Pittaco, nella 
quale è stato riconosciuto il filosofo Antistene, allievo di Socrate1612. Lo stesso Socrate 
si ritrova in una placchetta bronzea1613, di cui si conoscono altre due repliche in terracot-
ta, dove il filosofo è stante e appoggiato al bastone e di fronte a lui sono una figura 
femminile, forse Diotima, ed Eros. Oltre ad erme di pensatori, pure rinvenute a Pompei, 
dello stesso valore culturale sono il rilievo con commediografo, di cui purtroppo non è 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1607 Marmora Pompeiana 2008, pp. 55-60. 
1608 Marmora pompeiana 2008, p. 57; Lang 2012, p. 125, nota 1333. 
1609 Oggi conservate a Pompei. Jashemski 1979, p. 49, figg. 83-85. Per la statua di Pittaco, inv. 20595, Ri-
chter 1965, I, p. 89, n. 2a; Lang 2012, p. 184, n. S Pit1. 
1610 Anche se la statua fu rinvenuta lungo il bordo dell'euripo, collocazione legata alla sua ultima fase pri-
ma dell'eruzione. 
1611 L'usanza di decorare nicchie è stata riscontrata per i rilievi Spada, vd. Kampen 1979. 
1612 Koch 1993; Lang 2012, n. S An1. 
1613 Richter 1965, I, p. 117, nn. i-j; Zanker 1997, p. 48, nota 56. 
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stato possibile rintracciarne la collocazione, e, qualora fosse veritiera la provenienza da 
Pompei, il frammento con filosofo cinico seduto su roccia. In particolare il rilievo con 
commediografo si inserirebbe perfettamente nella decorazione parietale di una domus 
pompeiana, come dimostra una pittura di un personaggio ammantato e seduto che medi-
ta, in una postura del tutto simile al rilievo, davanti ad una maschera1614. 
La citazione culturale e l'ostentazione erudita di elementi scultorei improntati al-
la paideia greca dovettero essere percepite in maniera più sfumata in epoca neroniana, 
quando il giardino fu popolato di immagini più canoniche e meno ricercate, non solo dal 
punto di vista tematico ma anche qualitativo, afferenti alla sfera dionisiaca. D'altronde 
la figura di Socrate seduto, che nella concezione tardo-ellenistica doveva ricordare il 
buon Sileno pedagogo, in epoca neroniana divenne parte del più generico e variegato 
thiasos dionisiaco, tanto da non essere così palese iconograficamente la connessione tra 
il filosofo e l'immagine ritratta sul rilievo. Prima dell'allestimento più generico e comu-
ne del giardino, il rilievo di Socrate doveva costituire, insieme alla statua di Pittaco 
un'allusione a quelle gallerie di uomini illustri e di sapienti, fonte di ispirazione lettera-
rie e discorsi eruditi, che popolavano le grandi ville del gonfo e di Roma e che a Pompei 
risultano molto rare. Se ne può vedere un riflesso infatti nella Casa di Memmius Auctus, 
nella quale sono stati ritrovati un ritratto di Epicuro ed uno di filosofo, noto sotto il no-
me di Pseudo-Seneca1615, e nella Casa IV, 5, 6-17, nella quale erano esposti ritratti di 
Demostene e nuovamente dello Pseudo-Seneca e di Epicuro1616. 
 
	  
Fig.	  153:	  Pianta	  della	  Casa	  di	  Apollo	  (VI,	  7,	  23). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1614 Ghiron-Bistagne 1976, p. 106, fig. 44. 
1615 Marmora pompeiana 2008, pp. 95-96, nn. B 28, B 29. 
1616 Marmora pompeiana 2008, pp. 168-171, nn. D 11, D 12, D 14. 
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In questa rassegna più materiali sono schedati nella Casa di Apollo (VI, 7, 23), 
che ad un'analisi complessiva risulta essere una residenza di grande prestigio in una del-
le regiones più in vista della città campana. Gli sterri borbonici ebbero luogo tra il 1811 
e il 1840 e al numero cospicuo di materiali, in gran parte marmorei, che furono descritti 
nei giornali di scavo, corrisponde di contro la quasi totale impossibilità di riconoscerne 
nei magazzini l'attuale collocazione.  
L'asimmetrica planimetria della struttura è il risultato di numerosi ampliamenti 
operati soprattutto nel I sec. d.C.1617 e che testimoniano una crescente importanza e ric-
chezza dei proprietari. La domus1618, dalla strana forma ad L, è accessibile dal civico 23 
di via Mercurio, il quale dà accesso attraverso le fauces all'atrio, riccamente ornato di un 
impluvium con rivestimento marmoreo e decorazioni parietali con soggetto apollineo, 
che da subito hanno fornito lo spunto per la sua denominazione. Nell'atrio, scavato nel 
18111619, furono rinvenute due statue, una in bronzo raffigurante Apollo citaredo con 
gambe incrociate, appoggiato su un pilastrino mentre regge una cetra dalle corde d'ar-
gento1620, un'altra di Satiro accovacciato e incappucciato recante con la sinistra una ce-
sta1621. Oltre a queste, che probabilmente dovevano essere poste su pilastrini che borda-
vano l'ingresso al tablino, si ritrovò anche una statuetta di cerva che allatta un piccolo 
cervo. In realtà recentemente Anna Anguissola1622 ha messo fortemente in dubbio l'ini-
zio degli scavi nella Casa di Apollo nel 1811. Il nome dato alla casa deriverebbe dal 
rinvenimento di due dipinti con la medesima iconografia, una divinità nimbata, cioè 
Apollo come Helios. Il primo dipinto fu rinvenuto nella Casa dell'Argenteria, che fu ini-
zialmente chiamata Casa di Apollo, per poi cadere in disuso e il secondo in quella che 
ancora oggi chiamiamo Casa di Apollo, che fu in realtà scavata tra il 1838 e il 1840. La 
statua di Apollo e quella della cerva proverrebbero invece dalla Casa delle Danzatrici 
(VI, 2, 22)1623. 
Ad ogni modo attraverso il tablino, al cui interno erano dipinti di Afrodite in 
trono e di Adone ferito, si accede ad un cortile, ritenuto da Jashemski un viridarium, nel 
quale pitture di giardini dovevano fantasticamente trasformare l'angusto spazio in un'a-
rea da giardino. La maggior parte della superficie è occupata da una monumentale fon-
tana in marmo con piani progressivamente sporgenti, che dunque assume la forma di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1617 Secondo Anguissola 2012a, p. 2, l'accorpamento della parte settentrionale della domus sarebbe avve-
nuta dopo il terremoto del 62 d.C. 
1618 Schultz 1841; PAH I, 3, pp. 54-58; PAH II, pp. 362-366; Fiorelli 1875, pp. 115-117; PPM IV (1993), 
pp. 470-524 (V. Sampaolo); Jashemski 1993, pp. 130-132; Coarelli 2002, pp. 284-287; Pesando, Guido-
baldi 2006, pp. 178-179; Romizzi 2007; Marmora pompeiana 2008, pp. 80-81; Anguissola 2012a; Ciaral-
lo, Giordano 2012, pp. 515-517, nn. 250-251. Per i recenti scavi stratigrafici curati dall'Università Ca' Fo-
scari di Venezia vd. Zaccaria Ruggiu 2006, pp. 59-61. 
1619 PAH I, 3, pp. 54-58. 
1620 Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 5613. Ruesch 1908, n. 835. La statua è spesso nella let-
teratura dichiarata perduta, a torto. Vd. Luxus und Dekadenz 2007, p. 228, n. 4.6 (L. Melillo).  
1621 Pagano, Prisciandaro 2006, p. 102, la riconosce nella statua inv. San Giorgio 938. 
1622 Anguissola 2012a, p. 4. 
1623 Anguissola 2012a, nota 20. 
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una piramide1624. In quest'area furono rinvenute, come descritto nei giornali di scavo, 
diverse statue che dovevano comporre l'ornamentazione della fontana, ma ad oggi non 
se ne conosce la collocazione1625. Proprio da qui provengono i due vasi marmorei (catt. 
14, 15), più un altro non rintracciato nei depositi ma verosimilmente identico, decorati 
sulla pancia con Nikai su bighe1626. La funzione dei vasi è ben evidente per la presenza 
di un foro trasversale che doveva essere attraversato da un tubo dal quale zampillava 
l'acqua, ricadente poi nella vasca. Il foro è passante in senso perpendicolare all'asse del-
le due anse e invade, rovinandone la percezione, il campo figurativo. È necessario pen-
sare che i vasi fossero posto sul gradino più alto della fontana e che fossero utilizzati a 
mo' di pilastrino per rendere lo zampillio dell'acqua ancor più originale.  
Il giardino era inoltre decorato con tre erme bicipiti, raffiguranti Bacco e Arian-
na, putto e Bacco, figura femminile e Giove. Nella parete Sud - quella posta alle spalle 
della grande fontana - era dipinta una veduta di giardino al centro della quale campeg-
giavano una statua di Artemide e una fontana semicircolare dalla quale gli uccelli si dis-
setavano. Tale decorazione come la fontana, distrutte durante i bombardamenti della se-
conda guerra mondiale1627, avevano la funzione di dilatare lo spazio del piccolo cortile e 
arricchire, seppur fantasiosamente, la decorazione scultorea ivi contenuta.  
Ad Ovest del cortile si apre il grande triclinio, mentre altri ambienti si dispongo-
no a Nord - tra cui la cucina e l'ambiente scala per il piano superiore, fino all'ingresso 
del grande giardino, risultato di grandi ampliamenti operati nel I sec. d.C. Questo era ar-
ticolato su due piani, quello inferiore di forma quadrangolare adibita ad aiuola e ornata 
al centro da una seconda fontana con colonnine corinzie angolari e scaletta per la casca-
tella d'acqua, mentre quello superiore costituisce una terrazza a ferro di cavallo che cin-
geva il primo sui lati di Sud, Ovest ed Est. A Nord il giardino terminava con un elegante 
triclinio estivo aperto sul giardino attraverso colonne stuccato e chiuso da tre nicchie sul 
lato di fondo. Nell'angolo Nord-Ovest è invece un cubicolo estivo. Tutto l'area era deco-
rata con tessere musive: a terra un mosaico bianco con al centro un riquadro nero; le co-
lonne in laterizio avevano una base rivestita con lastre di marmo bardiglio e il fusto era 
decorato con mosaico policromo; sulla parete di fondo il rivestimento doveva essere si-
mile a quello della parete esterna del cubicolo, cioè realizzato con schegge di calcare 
poroso del Sarno, per simulare un'ambientazione naturale. La decorazione pittorica del 
giardino, poco conservata, correva lungo le pareti dello stesso con vedute di giardino 
ma anche con rivestimenti a finta roccia e mosaici a pasta vitrea. In particolare si con-
servano, in situ e al Museo di Napoli tre quadretti a mosaico raffiguranti Achille a Sciro, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1624 La struttura della fontana ricorda quella presente nella casa di D. Octavius Quartio (II, 2, 2), vd. Zan-
ker 1993, pp. 160-172. 
1625 PAH II, pp. 362-366. 
1626 Stranamente Schultz 1941, p. 98 dice che su una delle due "vedonsi due bighe l'una guidata da Bacco, 
l'altra da Giove Ammone". O l'autore si è confuso con la notizia delle due erme che raffiguravano gli 
stessi soggetti o ci fornisce il tema iconografico della terza anfora oggi dispersa.  
1627 Garcia y Garcia 2006, p. 76. Per una pianta e una foto della splendida fontana prima della sua distru-
zione vd. Zanker 1998a, pp. 157-158, figg. 81-82. 
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Achille che attacca sguainando la spada contro Agamennone seduto e le tre Grazie1628. 
Tali ritrovamenti sono menzionati nei giornali di scavo e permettono di situare con 
grande precisione il ritrovamento del rilievo con Asclepio in trono (cat. 10), che dunque 
deve essere stato raccolto nella zona Nord del giardino. Credo che con un certo grado di 
verosimiglianza si possa ascrivere tale rilievo alla decorazione della nicchia centrale del 
triclinio1629, nel quale ancora oggi si scorgono nella malta i segni in negativo di una la-
stra rettangolare. Inoltre sempre nella nicchia una serie di fori allineati sotto la linea 
orizzontale inferiore di questa impronta dovevano fungere da perni per il sostegno del 
pesante manufatto. La nicchia conserva ancora il davanzale inferiore in marmo, mentre 
all'interno era decorata a pseudo-grotta con mosaico a tessere blu. Il rilievo tardo-
augusteo o giulio-claudio si inserisce in un panorama decorativo che in questa domus 
propende verso un repertorio mitologico più ricercato e dal contenuto meno ornamenta-
le. La divinità in trono doveva essere il monumentale richiamo degli altri personaggi, 
quali eroi e divinità, che con petto nudo e scettro siedevano maestosamente su seggi e 
troni. Infatti oltre alla figura di Agamennone sul mosaico nel giardino, sulla parete 
Ovest del vicino cubicolo la tripartizione delle nicchie del triclinio erano duplicate nella 
pittura parietale, sulla quale entro edicole siedono Apollo tra Afrodite e Adone o Dioni-
so tra Apollo e Afrodite1630. Sulle altre pareti spiccano soprattutto temi legati ad Apollo, 
quale il giudizio di Marsia e la disputa tra Afrodite ed Espero giudicata dal dio delfico. 
Importante sottolineare che le decorazioni pittoriche del cubicolo del giardino, così co-
me la maggior parte delle pitture della casa, sono in IV stile e furono lasciate parzial-
mente incompiute a causa della tragica fine della città vesuviana1631. Essendo il rilievo 
di Asclepio leggermente anteriore è necessario supporre che le tre nicchie, al centro del-
le quali era il manufatto neoattico e forse nelle altre simili soggetti dipinti, avessero for-
nito il trait d'union per la realizzazione della parete Ovest del cubicolo. Non si può 
neanche escludere che il rilievo neoattico originariamente si trovasse in un altro luogo. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1628 Vd. i recenti contributi di Pisapia 2004 e Caso 2015. 
1629 L'usanza di decorare nicchie è stata riscontrata per i rilievi Spada, vd. Kampen 1979. In passato è stata 
avanzata l'ipotesi che l'area del porticato fosse un ninfeo. In realtà la completa assenza di condutture e la 
dimensione minuta delle nicchie fa escludere questa possibilità, vd. Anguissola 2012a, p. 4 con bibl. a 
nota 11.  
1630 Questo soggetto è presente anche in altre case pompeiane denunciando una certa notorietà del tema, 
collegato forse ad un pantomimo di origine euripidea narrante il mito di Fetonte, vd. Caso 1989; Romizzi 
2007; Anguissola 2012a. 
1631 Sulle pitture in IV stile di Pompei vd. Esposito 2009. 




Fig.	  154:	  Napoli,	  Museo	  Archeologico.	  Candelabro	  con	  decorazioni	  vegetali.	  
 
Dal giardino, oltre ad una statua di Sileno in giallo antico e quattro busti con due 
ritratti muliebri e due di filosofi purtroppo irrintracciabili, proviene anche un candelabro, 
rinvenuto lo stesso giorno del rilievo con Asclepio, descritto nei giornali di scavo come 
"candelabro di altezza palmi 5 e 1/2 con fogliami ed arabeschi in più pezzi riunito", che 
è possibile riconoscere in un candelabro marmoreo conservato nei depositi del Museo di 
Napoli1632. Di fabbricazione probabilmente locale per l'utilizzo del marmo lunense e per 
l'innovativo utilizzo di decorazioni vegetali e kyma su un supporto di ispirazione atenie-
se, il candelabro è probabilmente databile in epoca giulio-claudia per il trattamento me-
tallico e spigoloso delle superfici, che ricordano uno dei puteali provenienti da Villa Jo-
vis a Capri1633. Altri oggetti riconoscibili nei magazzini del Museo di Napoli, anche se 
con un certo margine di dubbio, sono alcuni oscilla1634, almeno due dei quali, a differen-
za del solito posizionamento sotto gli epistili, erano murati sotto la finestra del cubicolo 
del giardino, dove restano ancora le impronte circolari1635. Due frammenti infatti presen-
tano una decorazione su un solo lato, caratterizzata da una maschera teatrale e un gor-
goneion1636. Infine la fontana centrale del giardino doveva essere impreziosita da una 
"statuetta di Bacco seduto", di cui erano ancora visibili al momento del rinvenimento i 
resti della conduttura di piombo dal quale sgorgava l'acqua1637.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1632 Inv. 6859. 
1633 Augusto e la Campania 2014, pp. 76-77, n. VI.41 (L. Di Franco). Si noti la particolare tecnica di sepa-
rare il kyma dal campo centrale mediante un bordino rialzato. 
1634 Marmora pompeiana 2008, pp. 81-83. 
1635 Dello stesso parere è anche Anguissola 2012a, p. 7. Sull'uso di affiggere materiali scultorei sulla pare-
te vd. Powers 2011, 14-16, 29-32. 
1636 Sugli oscilla vd. Bacchetta 2006, pp. 296-298. 
1637 Schultz 1941, p. 99; Anguissola 2012a, p. 6. 
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La domus è stata solitamente attribuita ad A. Herennuleius Communis, perso-
naggio più volte citato nelle tavole cerate rinvenute nella casa di Cecilio Giocondo, ma 
per il resto avvolto nell'oscurità. Questa attribuzione è stata però più volte rigettata negli 
studi più recenti, non esistendo basi sulle quali fondare tale supposizione1638. Al di là del 
nome del proprietario, è evidente la ricchezza e la ricercatezza di un apparato decorativo 
volto a celebrare le qualità culturali del committente, sicuramente un personaggio di alto 
livello intellettuale, capace di selezionare prodotti di ottimi artigiani e basare l'impalaca-
tura iconografica della casa su un'articolazione molto elaborata e significativa1639. Non a 
caso Anguissola1640 pone sullo stesso piano la Casa di Apollo e la Casa degli Amorini 
Dorati per la ricchezza degli apparati decorativi marmorei in uno spazio piuttosto ri-
stretto che ne fanno quasi una sorta di musaeum, luogo nel quale era possibile impe-
gnarsi in conversazioni dotte all'interno di un'ambientazione naturale e una ornamenta-
zione scultorea di grande impatto visivo1641. Evidente è il collegamento tra le immagini 
di Apollo e Artemide, il primo elegantemente rappresentato nell'atrio, in pittura e forse 
in bronzo, la seconda idealmente riprodotta come statua in pittura nel giardino dipinto 
del cortile. Tra le due il tema trainante era quello dell'amore, nei quadretti del tablino 
ove si vedevano sui due lati Afrodite e Adone, mentre il tema apollineo ritornava nel 
grande progetto decorativo del cubicolo estivo del giardino. Accanto a questo si deve 
affiancare una semantica deputata più alla riflessione e alla contemplazione nel virida-
rium a Nord, dove i busti di filosofi, oggi non rintracciabili, dovevano ispirare i discorsi 
eruditi del proprietario e dei suoi ospiti. L'attività intellettuale del committente è poi in 
special modo rimarcata attraverso la ricontestualizzazione del rilievo con Asclepio in 
trono, ritratto sulla base di un'iconografia poco nota e particolarmente ricercata. Se è 
possibile collocare il rilievo entro l'edicola centrale del portico Nord, in posizione pre-
minente e sotto una tettoia a doppio spiovente, si può forse pensare alla volontà di ri-
creare l'aspetto di santuario. D'altronde negli edifici di culto di tipo salutare era ben noto 
l'utilizzo di spazi porticati, legata all'attesa dei pazienti ma anche all'incontro tra l'uomo 
e la divinità1642. Nella casa furono rinvenuti anche diversi strumenti chirurgici, il che, se 
collegato con la preminenza riservata all'immagine di Asclepio, farebbe pensare che il 
proprietario fosse particolarmente devoto al dio e svolgesse anche l'attività di medico1643. 
Il conferimento ad una immagine divina di un particolare valore sacrale ed evocativo è 
d'altronde testimoniato da Cicerone, il quale dichiara in una lettera ad Attico1644 che 
un'erma di Atena acquistata dall'amico in Grecia fu posta in una posizione così premi-
nente che l'intero giardino sembrava essere un anathema alla dea. Si potrebbe quindi 
pensare ad un "sistema" di immagini volte alla fruizione privilegiata del rilievo con 
Asclepio, circondato da oscilla con temi dionisiaci, nei quali non si può trascurare una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1638 Vd. PPM IV (1993), p. 471 (V. Sampaolo). 
1639 Dello stesso parere sono anche Romizzi 2007 e Anguissola 2012a. 
1640 Anguissola 2012a, p. 6. 
1641 Anguissola 2012a, p. 15. 
1642 Neumann 1979a, p. 5. 
1643 Sull'argomento vd. Camardo 2009. 
1644 Cic., Att. 1, 1, 5. 
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visione escatologica, e, significativamente, con il gorgoneion, simbolo apotropaico per 
eccellenza. I temi dionisiaci però alludevano sicuramente alla sfera simposiale, cui era 
destinato quello spazio porticato. Al simposio ma anche ad Asclepio si poteva collegare 
il tema dell'acqua, spesso presente nei giardini, ma qui fortemente rimarcato grazie alla 
rappresentazione delle grazie, legate a Venere, e alla decorazione musiva, tipica dei nin-
fei. Dunque nella domus pompeiana i temi sono diversi e variegati, spesso trainati da un 
elemento preponderante, come in questo caso è Apollo, ma intrecciati e combinati attra-





Fig.	  155:	  Pianta	  della	  Casa	  degli	  Amorini	  Dorati	  (VI,	  16,	  7). 
 
L'ultima dimora pompeiana nella quale è attestato un manufatto a soggetto mito-
logico di produzione neoattica è la Casa degli Amorini Dorati (VI, 16, 7). La domus1645, 
scavata tra il 1903 e il 1905, si trova in prossimità dell'incrocio di due importanti diret-
trici stradali, vale a dire via Stabiana, dalla quale si accede, e vicolo di Mercurio, sul 
quale erano affacciate le botteghe tangenti la casa. L'origine della struttura deve ricer-
carsi nel III sec. a.C., come spesso accade per questa importante regio, il cui ingresso si 
apriva sul vicolo dei Vettii, divenuta poi entrata posteriore dopo l'unione con una picco-
la abitazione posta dall'altra parte dell'insula. Tale accorpamento, avvenuta intorno alla 
metà del I sec. a.C., comportò la creazione del grande peristilio centrale e la struttura-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1645 Seiler 1992; Eschebach 1993, pp. 225-226; Jashemski 1993, pp. 159-163, n. 302; PPM V (1994), pp. 
714-716, 741-777; Zanker 1998a, pp. 168-172; Pesando, Guidobaldi 2006, pp. 143-145; Cirucci 2009, pp. 
55-58; Ciarallo, Giordano 2012, pp. 556-558 (con bibl.). 
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zione del programma decorativo, che rimase inalterato fino alla fine della città vesuvia-
na.  
L'ingresso al n. 7 attraverso le fauces immetteva nel piccolo atrio tuscanico privo 
di alae e cubicoli ai lati. Sul fondo si apriva un grande ambiente, il tablino, mentre a 
Sud era un piccolo ingresso all'oecus, poi aperto verso il giardino. Questi ambienti era-
no decorati in III stile finale, poi in parte restaurato dopo il terremoto, e riguardavano il 
ciclo troiano con le rappresentazioni di Paride e Achille. Il grande peristilio, monumen-
tale suggello della creazioni di questa nuova dimora, è del tipo rodio, caratterizzato da 
un frontone su colonne di maggiore altezza sul lato Ovest, accessibile attraverso una 
scalinata che colmava il dislivello tra il piano del portico e quello del giardino. L'alto 
timpano era congeniale a focalizzare l'attenzione verso il grandissimo oecus posto in as-
se con esso, il quale fu restaurato con pitture in IV stile. Sull'ambulacro del peristilio af-
facciavano anche altri ambienti, per lo più cubicoli, tra i quali, per la particolare ricerca-
tezza decorativa parietale, si segnala uno affacciato sull'ambulacro occidentale decorato 
con soggetti femminili con tema amoroso e iniziatico e l'ambiente centrale a Nord, che 
restituì i medaglioni d'oro con incisi gli amorini che diedero il nome alla casa. 
L'apparato decorativo scultoreo rende onore della particolare lussuosità della 
dimora. Al centro una vasca semicircolare circondata da statuette di animali, aiuole e 
intorno erme di divinità e rilievi con maschere e soggetti dionisiaci su pilastrini, inoltre 
una statuette di Onfale, una graziosa riproduzione tardo-ellenistica collocabile nel II sec. 
a.C., rinvenuta sulle scale che portano al triclinio che, unita al rilievo greco votivo con 
Venere, databile alla fine del IV sec. a.C. per la sua stretta connessione con i rilievi con 
Ninfe1646, doveva alludere alla dimensione erotica compenetrata all'interno di un'am-
bientazione più genericamente improntata alla trasmissione di serenità e tranquillità 
mediata dalle raffigurazioni di ambito dionisiaco. D'altronde il mito di Onfale, spesso 
allusione dei risvolti negativi dell'amore, è inserita in una cornice chiaramente dionisia-
ca nel puteale augusteo da Capri, insieme ad altre coppie di Satiri che tentano di violen-
tare Menadi. Tra le decorazioni di impronta dionisiaca si annovera parte il rilievo neoat-
tico rappresentante un Satiro barbato danzante con tirso nella sinistra (cat. 16), il quale, 
di dimensioni considerevoli - 75,5 cm di altezza e mancante di almeno un terzo della la-
stra -, doveva costituire il fulcro della decorazione della parete meridionale. La lastra 
era affissa alla parete attraverso grossi perni che bloccavano il bordo e che hanno lascia-
to evidenti tracce sulla superficie. La decorazione parietale in IV stile di colore nero era 
organizzata in moduli da tre campi: i due laterali, decorati con medaglioni o quadretti, 
inquadrano lo spazio centrale, dove doveva esser posto il rilievo con Satiro. Le altre de-
corazioni di ambito dionisiaco, oltre quelle del viridarium già menzionate, sono ma-
schere a tutto tondo, che dovevano essere appese tra gli intercolumni. Queste decora-
zioni celano probabilmente anche un'allusione alla dimensione teatrale, per la preponde-
rante prevalenza di maschere sia a tutto tondo che a rilievo, poste sotto la tutela sacrale 
di Dioniso e del suo thiasos. D'altronde dalla domus proviene un'erma con ritratto di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1646 Vd. capitolo 2.6. 
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pensatore imberbe, la cui iconografia è strettamente connessa a quella del commedio-
grafo Menandro. Nonostante essa abbia generato pareri contrastanti1647, sembra verosi-
mile pensare che si tratti di un ritratto di intellettuale, che, come abbiamo visto, non è 
particolarmente diffusa nelle case pompeiane ma laddove presente tende ad esaltare le 
qualità intellettuali e culturali del proprietario, che corrobora la componente teatrale del-
la decorazione del peristilio. Di recente Lisa Hughes1648 ha voluto vedere una precisa 
volontà del committente di far convergere decorazioni scultoree e pittoriche verso la 
dimensione teatrale con lo scopo di trasformare il peristilio in luogo adatto a perfor-
mances quali pantomime o altre rappresentazioni sceniche di piccola scala.  
Il peristilio però per la sua conformazione architettonica doveva anche trasmette-
re uno spiccato valore sacrale: la struttura colonnata convergente verso un'edicola con 
timpano e colonne di maggiore altezza doveva riportare alla mente le ambientazioni 
santuariali e l'aura sacra era avvalorata dalla presenza di ben due luoghi di culto, il pri-
mo nell'angolo Sud-Est dove era un sacello per il culto di Iside e Serapide, mentre il se-
condo al centro della parete Nord, costituito da un larario in muratura dove erano vene-
rati la triade capitolina, Mercurio e i Lari, di cui si sono rinvenute le statuette al momen-
to dello scavo. 
La casa è tradizionalmente attribuita a Cn. Poppaeus Habitus, il cui nome, in 
connessione con programmi elettorali, appare sulla facciata della casa, appartenente alla 
potente famiglia dei Poppaei e probabilmente imparentata con Poppaea Sabina, moglie 
di Nerone. Tra i rinvenimenti si deve segnalare anche un ritratto databile all'età di Tibe-
rio ma ancora legato a stilemi tipici dell'età repubblicana, nel quale si è voluto ricono-
scere il capostipite della famiglia che edificò la casa intorno alla metà del I sec. a.C.1649 
Per concludere la Casa degli Amorini Dorati rappresenta una delle dimore urba-
ne nelle quali con maggiore chiarezza si esprimono i valori più ricercati diffusi nelle re-
sidenze della società romana. In uno spazio dall'aspetto monumentale, ma angusto ri-
spetto ai grandi peristili delle ville marittime, temi dal valore sacrale, teatrale, dionisiaco 
ed erotico erano compenetrati entro una dimensione naturale regolatrice. Le decorazioni 
scultoree sono per lo più di produzione locale, di piccole dimensioni e di carattere gene-
rico. Lo scarto qualitativo, che certifica il valore del proprietario, è affidato al piccolo 
rilievo votivo greco con Afrodite ed Eros ma soprattutto al rilievo neoattico con Satiro. 
Non deve essere trascurato infatti il dato dimensionale e qualitativo dell'opera, che, ri-
spetto allo standard delle decorazioni scultoree di questa e delle altre case pompeiane ed 
ercolanesi, doveva fortemente spiccare e risaltare. La produzione di questi manufatti di 
grandi dimensioni è poco conforme alle piccole case urbane ed può essere legata, come 
vedremo, alla diffusione delle megalografie del III stile augusteo ma non si trova, nelle 
città campane, se non in ambito pubblico-sacrale, come dimostra il ritrovamento delle 
quattro lastre con divinità nell'Area Sacra Suburbana di Ercolano. D'altronde la lastra 
con Satiro, stilisticamente databile in età augustea, nel programma decorativo piuttosto 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1647 Pompei, inv. 20526. Per una sintesi Seiler 1992, pp. 125-126. 
1648 Hughes 2014. 
1649 Bonifacio 1997, pp. 99-100, n. 39. 
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ridondante e confusionario di epoca neroniana doveva costituire un richiamo quasi di 
sacra vetustà, dal momento che il rilievo faceva parte della decorazione della prima fase 
della casa e fu recuperato e restaurato dopo il terremoto, che lo aveva ridotto in fram-
menti1650. Non a caso per la Casa degli Amorini Dorati si è parlato di esposizione quasi 
a carattere "museale", per l'uso di affiggere alle pareti emblemata in materiali preziosi o 
portatori di un alto valore semantico1651. In questo senso nella decorazione della domus 
si avverte una diversità nella concezione degli spazi decorativi del portico e del virida-
rium. Da un lato infatti si predilige focalizzare l'attenzione su singoli elementi, di raffi-
nata ricercatezza, così da indirizzare lo spettatore verso un gusto estetico permeato di 
sacralità, dall'altro l'iterazione di motivi simili, quali quelli bucolici e teatrali conferi-
scono una più generica allusione alla tranquillità e alla serenità della vita. La divergenza 
semantica dei due spazi è idealmente marcata attraverso il diverso livello sul quale era-
no posti i piani del giardino e del portico, quest'ultimo accessibile solo attraverso una 
scalinata. 
Altri materiali conservano una generica provenienza da Pompei ma non è stato 
possibile rintracciarne la provenienza. Nello specifico un rilievo con commediografo, 
conservato al Museo di Napoli, e un frammento della parte inferiore di filosofo cinico 
alla Ny Carlsberg Glyptotek di Copenaghen, che tramanda una provenienza da Pompei, 
entrambi già menzionati, si inseriscono nella tradizione figurativa dei pensatori e intel-
lettuali che nelle domus cittadine solevano associarsi ad erme di filosofi e a rappresen-
tazioni legate alla paideia; un rilievo in marmo pavonazzetto di sicura produzione locale 
di epoca flavia e dallo stile prettamente pittorico doveva risultare un elemento di lusso 
nel quadro delle pitture parietali di IV stile che decoravano i giardini, dove si scorge so-
litamente una tendenza alla rappresentazione di tematiche dionisiache; infine una gran-
de lastra con cornice a kyma di foglie d'acanto riproduce una figura di Artemide stante 
con cane, secondo uno schema iconografico che è riprodotto anche in una pittura della 
casa VI, Insula Occidentalis, 101652. In quest'ultimo caso la provenienza da Pompei è so-











 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1650 Cirucci 2009, p. 57. 
1651 Sull'uso di affiggere materiali scultorei sulla parete vd. Powers 2011, 14-16, 29-32. 
1652 Caso 2012. 
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3.4. Oplontis, Villa di Poppea 
 
	  
Fig.	  156:	  Pianta	  della	  Villa	  di	  Poppea	  ad	  Oplonti. 
 
Recenti importanti indagini estensive nella grande residenza di lusso di Oplonti, 
presso l'attuale Torre Annunziata, il cui toponimo antico è noto solo attraverso la Tabu-
la Peutingeriana, la cd. Villa di Poppea, hanno restituito un apparato scultoreo di gran-
de impatto visivo e di altissima qualità tecnica1653. 
Gli scavi della villa furono intraprese inizialmente dai Borbone e, dopo una pri-
ma ripresa nel dopoguerra, sono proseguite con intensità tra 1964 e 1984 mentre dal 
2006 l'Università del Texas è titolare di un progetto di scavo e studio che prosegue an-
cora oggi. Questi scavi e gli studi conseguenti ha permesso di rimettere in luce una 
grande porzione della villa così come parte di un'altra villa, chiamata Villa B, che si 
trova a poca distanza dalla prima. La struttura si trovava in antico in prossimità del mare, 
su di una piccola altura che si eleva di circa 13 m sul livello del mare così da permettere 
di sfruttare il panorama sul golfo, in funzione del quale i grandi saloni e i peristili erano 
stati concepiti. La Villa di Poppea ha visto susseguirsi tre fase che ne hanno trasformato 
la planimetria e la decorazione. In una prima fase, collocabile verso la metà del I sec. 
a.C., fu concepito lo spazio centrale che dall'ingresso immetteva nell'atrio posto in asse 
con esso e con gli altri primitivi ambienti, come accade nelle domus urbane e ad esem-
pio nella Villa San Marco di Stabia. In questi spazi fu conservata l'originaria decorazio-
ne in II stile, costituita da una parete scandita da colonne tra le quali erano imagines cli-
peatae e oggetti decorativi, al di sopra dei quali erano posti quadretti di paesaggio. 
Sempre in questa prima fase furono costruiti i quartieri occidentali, organizzati intorno 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1653 Sulla villa Fergola 2000; Fergola 2004; Thomas, Clark 2011; Clark, De Caro, Lagi 2013; Clark, Mun-
tasser 2014. Per le sculture vd. il catalogo di De Caro 1976 e De Caro 1987. 
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ad un portico, dove si trovano ambienti più propriamente residenziali, cubicoli, triclini e 
saloni, mentre a Nord del portico sono la cucina e i quartieri termali. Anche qui si con-
serva parte dell'originaria decorazione in II stile.  
Questa decorazione fu sostituita solo in alcune parti da quella in III stile, impu-
tabile ad una seconda fase edilizia del complesso. Se l'accesso dal lato di mare non è no-
to a causa delle distruzioni operate nel Cinquecento per la costruzione del canale del 
conte di Sarno, l'ingresso dal lato della campagna è accessibile attraverso una strada ri-
messa in luce e in asse con l'edificio. Nella stessa fase augustea fu concepito il grande 
giardino porticato settentrionale, il quale dava accesso all'area già descritta dell'atrio at-
traverso un monumentale ingresso con due colonne in antis, che immetteva in questa 
grande sala probabilmente una sala da pranzo. Dopo una un gran numero di stanze, cu-
bicoli e triclini, in parte anche depositi e quartieri servili, si passava al piccolo peristilio 
posto ad Est dell'atrio al centro del quale era una fontana. Tutta la parte Est del com-
plesso è stata realizzata in età claudio-neroniana, che di fatto costituisce la terza ed ul-
tima fase della villa, e consiste in un altro grande porticato, di cui sono stati scavati tre 
bracci mentre la restante parte fu distrutta dal canale. Il settore indubbiamente più mo-
numentale del complesso si trova all'estremità orientale e consiste un'enorme piscina, 
lunga circa 60 m e larga 17 m, sulla quale si affacciano ambienti di rappresentanza pa-
vimentati in opus sectile e con dipinti in IV stile. Sotto il portico Ovest che cinge la pi-
scina si aprivano una serie di lussuosi ambienti di rappresentanza che dall'altro lato af-
facciavano anche sul grande giardino occidentale. A Sud invece una stanza dalla parti-
colare forma poligonale, con abside rettangolare sul lato di fondo Ovest, costituiva pro-
babilmente una diaeta affacciata su un grande spazio aperto forse coperto da un pergo-
lato, identificabile come un solarium. 
In quest'area e nel grande giardino a Nord-Ovest si sono concentrati gli apparati 
decorativi scultorei della villa, tra cui delle 19 sculture, 12 sono state rinvenute verosi-
milmente in situ durante gli scavi, alle quali si aggiungono numerosissimi frammenti e 
decorazioni a rilievo. Le sette statue fuori posto si sommano ai numerosissimi elementi 
architettonici in marmo, quali capitelli, basi e colonne. Anche se con alcuni limiti, la 
ricchissima decorazione scultorea della villa permette di comprendere e analizzare le 
rapporti tematici e compositivi che furono alla base della scelta del committente. Il cra-
tere neoattico in marmo pentelico (cat. 17), che ha offerto lo spunto per presentare que-
sto contesto vesuviano, fu rinvenuto nel 1975 in un passaggio posto a Sud dell'area della 
piscina, distrutto in sessanta frammenti, probabilmente posto qui in vista di un restauro 
a seguito del terremoto del 62 d.C. che lo aveva ridotto in quelle condizioni. Con ogni 
verosimiglianza il cratere era posto, in posizione perfettamente assiale, nello spazio 
aperto di fronte alla diaeta e a Sud della piscina, laddove è stato trovato un frammento 
dell'orlo con ovuli. In una posizione simile doveva trovarsi il cratere, privo di figurazio-
ni, rinvenuto nella Villa San Marco di Stabia, e come quest'ultimo fu utilizzato, forse in 
una seconda fase, come fontana. Nella stessa villa non a caso è stata trovata una raffigu-
razione pittorica di un cratere a calice usato come fontana, che si inserisce in una cate-
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goria di immagini che riproducono giardini fantastici1654 nelle quali trovano spazio tutte 
le categorie di decorazioni scultoree, di cui spesso le dimore erano sprovviste. Il cratere, 
databile nella piena età augustea, fu già in antico oggetto di restauro attraverso l'uso di 
perni metallici, che testimoniano come in origine probabilmente il cratere avesse solo 
una funzione ornamentale e successivamente entrò in modo attivo nella decorazione del 
giardino, poiché fu ricavato un foro sul fondo per il passaggio dell'acqua. A differenza 
del cratere a volute della Villa San Marco di Stabia, il quale prediligeva una visione 
frontale e laterale e pertanto un posizionamento al centro del ninfeo, in funzione della 
più organica e significativamente pregnante scena della danza circolare di Pan e le Nin-
fe, il cratere a calice della Villa di Poppea era adatto alla collocazione nel mezzo di uno 
spazio aperto così da essere visto da tutti i lati. Infatti sul corpo del vaso era ripetuto per 
due volte lo stesso gruppo di danzatori armati, al quale erano abbinate due figure diver-
se per lato, ma sempre rientranti nello stesso tema iconografico.  
Interpretando la scena riprodotta sul cratere augusteo è possibile immaginare che 
esso si trovasse in prossimità di un ambiente triclinare1655. Il legame del supporto con il 
vino è ben evidente poiché il cratere era il recipiente in cui si soleva mescere il vino e il 
tema iconografico scelto afferisce alla sfera del banchetto, fornendo al proprietario e ai 
suoi commensali lo spunto per rievocare i mitici banchetti di Dioniso. I guerrieri dan-
zanti, vestiti delle sole armi, furono infatti utilizzati a partire dalla tarda età ellenistica 
per rappresentare i Cureti o Coribanti, personaggi di origine mitica divenuti poi parte 
del corteggio di Dioniso, mutando l'originario significato votivo legato al culto di Atena 
attraverso le gare atletiche della πυρρίχη. Se tuttavia il modello scultoreo d'origine 
riproduceva i pyrrhichistaí, come sottolineato nel capitolo precedente, già nel VI sec. 
a.C. guerrieri danzanti erano abbinati a Dioniso in particolari rituali funerari e poi, pas-
sando per l'epoca classica, divenne consueta la loro presenza nel simposio greco e la lo-
ro correlazione a Dioniso1656. Il tema fu caro alla tradizione neoattica, dalla quale emer-
ge con chiarezza il rapporto con la sfera dionisiaca. Oltre a quello di Oplonti i danzatori 
armati sono riprodotti su un altro cratere stilisticamente e formalmente simile conserva-
to ai Musei Vaticani e proveniente da Ostia, nel quale ai guerrieri sono alternati Satiri 
danzanti, mentre sul cratere a volute di Villa Borghese i danzatori sono significativa-
mente alternati a Pan e alle Ninfe e su quello di Sosibios al Louvre vi è un solo guerrie-
ro danzante che partecipa ad un corteggio di Satiri e Menadi. Non è dunque un caso se 
nell'allestimento post-sismico della natatio in posizione assiale rispetto al cratere fu po-
sto un virtuosistico gruppo di Pan scacciato da Ermafrodito nel quale poteva trovare un 
corrispettivo non solo il tema dionisiaco ma anche la dinamicità e l'esuberanza della 
danza. Altre scene di symplegma di Pan sono attestate nella Villa dei Papiri, quale deco-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1654 Ciarallo, Giordano 2012, pp. 318-320. 
1655 Secondo De Caro 1987, p. 128, il cratere doveva esser posto originariamente entro un'abside come il 
cratere a volute di Villa San Marco. Credo, come detto sopra, che ciò sia alquanto inverosimile in ragione 
dell'originario nesso tematico tra i guerrieri e la forma del cratere e il vino, legato al banchetto. Inoltre la 
mancanza di un punto di vista privilegiato del vaso scoraggia l'ipotesi di un confinamento dello stesso en-
tro uno spazio chiuso su tre quarti. 
1656 Su quest'aspetto vd. soprattutto Visconti 2009 e capitolo 2.16. 
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razione del bordo della natatio, e anche la loro duplicazione sul puteale di Capri al Bri-
tish Museum (cat. 67) conferisce all'acqua la funzione di elemento unificante, caro a 
Pan ma anche alle Ninfe. 
Le statue rinvenute in situ lungo il bordo Est della natatio erano in asse agli al-
beri che quasi ne costituivano una cornice architettonica di particolare impatto poiché 
all'antropica pietra scolpita, posta sul solo lato Ovest del bordo, si sostituisce un'am-
bientazione naturale. Un elemento particolare è costituito dalla mancanza di assialità tra 
la linea del bordo della piscina e la linea delle basi delle statue, quest'ultima obliqua. La 
possibile interpretazione è che il punto di vista privilegiato nell'impostazione architetto-
nica era a Nord, dal quale era possibile vedere tutte le statue e sul fondo il gruppo di 
Pan ed Ermafrodito, il cratere e sullo sfondo il mare. Le sculture della natatio sono qua-
litativamente di medio-alto livello. Infatti esse non raggiungono il livello stilistico e ar-
tistico di quelle della Villa dei Papiri e neanche la loro particolare ricercatezza, che nelle 
intenzioni del proprietario doveva costituire quasi elementi di una "galleria" d'arte1657, e, 
nelle loro dimensioni ridotte, riproducono principalmente tematiche inerenti alla sfera 
dionisiaca. In sostanza, nella pur complessiva ricchezza della villa resa evidente 
dall'impiego copioso del marmo per gli elementi architettonici e dalla quantità di scultu-
re in marmo, la decorazione scultorea deve considerarsi una riproduzione in larga scala 
dell'impostazione ornamentale delle domus pompeiane.  
Pur mancando in alcuni punti alcune sculture, partendo da Sud erano esposte sul 
lato Est della piscina sculture quali l'erma di Eracle, statue di un efebo clamidato, di Ni-
ke ricadente in volo, poi quattro lacune e di nuovo la stessa Nike, un'Artemide e di nuo-
vo lo stesso Eracle di prima. Come giustamente osservato da De Caro1658 si formava in 
questo modo un sistema di immagini giocato sulla ripetizione alternata dei temi e per-
tanto nelle lacune è d'obbligo immaginare altre due coppie tra esse attinenti. Il tema 
trainante dell'arredo di questa parte del giardino non è più connesso alla sfera dionisiaca, 
seppur erudite, come visto per il cratere neoattico, bensì si instaura un legame con l'im-
magine ginnasiale ellenistica, nella quale erano di sovente riprodotte erme di Eracle, 
quale divinità protettrice degli atleti, così come le immagini di Nike dovevano generare 
un'allusione alle vittorie atletiche. Le statue di Artemide, modello di virtù atletica, e il 
giovane clamidato, la cui iconografia non doveva poi essere così ricercata per richiama-
re alla mente gloriose immagini dell'eroe Achille, se Plinio1659 ammetteva che per i ro-
mani statue di giovani nudi con lancia, solitamente presenti nei ginnasi, erano assimilate 
al Peliade, dovevano costituire, insieme alle altre menzionate, quelle γυμνασιώδη, 
statue attinenti l'ambito ginnasiale, che Cicerone dice di amare per la decorazione del 
giardino della sua villa di Tuscolo1660. A differenza dell'area della natatio, il giardino a 
Nord-Ovest ha restituito quattro statue di centauri e una centauressa, posti sotto il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1657 Su questo aspetto "collezionistico" dei proprietari delle ville (con particolare riguardo alla Villa dei 
Papiri) vd. Neudecker 1998. 
1658 De Caro 1987, p. 130. Sulla duplicazione dei temi negli arredi domestici romani vd. Bartman 1988. 
1659 Plin., Nat. Hist. XXXIV, 18. 
1660 Cic., Ad Att. I, 9.; Cic., Fam. VII, 23, 2. Su questo vd. Neudecker 1988, pp. 60-64; Salcuni 2007, p. 
67; Bravi 2012, pp. 21-25. 
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portico meridionale ma verosimilmente facenti parte della decorazione di una fontana 
centrale e numerosi ritratti su pilastro di un fanciullo e una donna probabilmente della 
famiglia del proprietario, forse connessi ad una venerazione legata ai defunti. Se così 
fosse la dimensione vitale e gioiosa delle immagini dionisiache, per ora testimoniate 
dalle statue di centauri, assumerebbe una sfumatura escatologica, da sempre sottesa 
all'interno del culto dionisiaco. A queste si aggiungono un'erma di Dioniso fanciullo e 
una di Afrodite, che sembrano quasi richiamare il rapporto madre-figlio riprodotto nelle 
due erme su menzionate. 
Il nome della villa si intreccia con le ipotesi relative ad uno dei proprietari della 
dimora, vale a dire Poppaea Sabina, moglie di Nerone. Il nome della donna, apparte-
nente ad una importante famiglia campana, compare dipinto su un'anfora in relazione ad 
un suo schiavo, Secundus mentre un graffito parietale ha tramandato il nome di Beryllos, 
un personaggio della corte di Nerone. È sulla base di queste poche scarne testimonianze 
che solitamente la villa è attribuita a Poppea e tale ipotesi è avvalorata dai numerosi la-
vori di ristrutturazione della villa, imputabili ad una quarta fase e ancora in corso quan-
do si verificò l'eruzione. Questi eventi si spiegherebbero con il cambio di proprietà se-
guito alla damnatio memoriae subita da Nerone e sua moglie dopo la loro morte, avve-
nuta nel 68 d.C. Sulla base di una complessa analisi iconografica e ideologica delle rap-
presentazioni pittoriche in II stile della villa, Gilles Sauron1661 ha invece tentato di attri-
buire la concezione originaria del complesso al figlio di uno dei tredici legati propreto-





3.5. Villa Sora 
 	  
Tra i più eloquenti esempi della cultura figurativa neoattica a soggetto mitologi-
co, basati su una rigida attinenza al repertorio canonico e su un livello qualitativo eleva-
tissimo, è la lastra con Hermes, Orfeo ed Euridice, afferente alla serie dei Dreifiguren-
reliefs (cat. 18). La rilevanza documentaria di questo manufatto è accresciuta dai dati di 
provenienza che sono parzialmente ricostruibili. Il rilievo fu rinvenuto, infatti, durante i 
primi scavi condotti negli anni Trenta e Quaranta del Seicento presso la contrada Sora 
del comune di Torre del Greco, per volontà del Duca di Medina, Principe di Stigliano e 
viceré del regno di Napoli, Ramiro Felipe Núñez de Guzmán. Attraverso un atto notari-
le del 1641 apprendiamo la notizia che il rilievo fu rinvenuto murato su di una parete 
"pinta di colore turchino"1662. Gli scavi furono condotti da Giuseppe Balzano, il quale 
ritenne di aver scoperto l'antica Ercolano, come dichiarato nel suo libro edito nel 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1661 Sauron 1994, pp. 431-483. 
1662 Micheli 2004, p. 86. 
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16881663. Il luogo preciso di rinvenimento, non meglio specificato, potrebbe essere indi-
viduato in ambienti termali o in un ninfeo, dal momento che Balzano in quegli anni di-
chiara di aver scavato strutture, che secondo lui erano connesse con un nymphaeum1664. 
Le descrizioni tramandate dall'erudito in qualche modo collimano con il documento no-
tarile, dal momento che egli parla di "una picciola Cappella à volta mezza sotterrata nel 
pavimento, la di cui costruttura è molto artificiosa, sendo tutta lavorata di minutissime 
petrucce, e in esse con ordine nella mura, che fin'hora ve ne rimane alcuno, guasti l'altri 
dalla curiosità, dirò meglio, poca discrettione di chi vi è entrato à vedere di gusci di frut-
ti di mare di ogni sorte, e vagamente colorite le mura di finissimo azzurro1665". Per il 
luogo preciso di rinvenimento si tenterà di far chiarezza più avanti. Il rilievo tuttavia 
non giunse al Museo di Napoli, all'epoca tra l'altro non esistente, se non attraverso un 
lungo periodo di peregrinazioni.  
 
	  
Fig.	  157:	  Pianta	  della	  villa	  in	  contrada	  Sora.	  
 
Balzano scrive nella sua opera del 1688 che il marmo fu lasciato per diversi anni 
nella torre della città, fino a quando il viceré del regno di Napoli Ramiro Felipe Núñez 
de Guzmán1666, ordinò di trasportarlo presso il suo palazzo di Posillipo. Si tratta, con 
ogni verosimiglianza, di Palazzo Donn'Anna a Posillipo, una delle più importanti e fa-
stose residenze del viceré, realizzato proprio a partire dalla fine degli anni Trenta del 
Seicento per volontà della viceregina e moglie del duca, Anna Carafa, di cui porta il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1663 Balzano 1688, pp. 17 ss. 
1664 Pagano 1991, p. 149. 
1665 Balzano 1688, p. 17. 
1666 Su questo personaggio vd. di recente Viceconte 2011-12. 
	  	   368	  
nome1667. Sappiamo dal Celano1668 che il viceré aveva il progetto di decorare il palazzo 
con una collezione di sculture, che si stava formando grazie agli scavi da lui promossi 
sul colle di Posillipo. Di questa collezione doveva verosimilmente far parte il rilievo di 
Orfeo ed Euridice, che, insieme alla collezione, come riporta lo stesso Celano, fu mura-
to in una stanza dopo la partenza da Napoli del duca e la prematura morta di Anna, che, 
di fatto, era la vera proprietaria dell'immobile. Il palazzo passò per testamento al figlio 
Nicola e successivamente, dopo la morte senza eredi di quest'ultimo, allo Stato. Non è 
possibile ricostruire, in base all'attuale stato delle conoscenze, in che modo il rilievo 
passò dalla proprietà di Nicola Carafa, morto nel 1689, a Giovanni Battista Carafa VII 
duca di Noja, morto nel 1768, che creò a Napoli una ricca collezione, successivamente 
passata al Real Museo Borbonico1669, dove ancora oggi è conservato. 
La villa marittima in contrada Sora1670 si trova non lontano dal sito dell'antica 
Ercolano, circa 3,6 km, costituendo pertanto una delle più importanti residenze di lusso 
del litorale ercolanese, al pari di Villa dei Papiri, ed era organizzata su terrazze digra-
danti verso il mare, sulle quali si organizzavano ambienti orientati in base alla linea di 
costa. Dopo i primi scavi secenteschi, rinterrati dal proprietario, seguirono indagini bor-
boniche, principalmente nel 1797 per volontà del principe ereditario Francesco I, che 
fruttarono non pochi ritrovamenti, indice soprattutto della ricchezza della dimora. Le 
sculture e pitture, che consistevano nel gruppo bronzeo di Eracle e la Cerva cerinite e 
una replica del Satiro versante di Prassitele, due affreschi di soggetto teatrale e una va-
sca in bronzo, furono donate al Museo di Palermo nel 18311671. Dopo una serie di inter-
venti del XIX secolo, che terminarono nella redazione di un'accurata pianta dei ruderi 
ad opera di Carlo Bonucci e di ritrovamenti a seguito della costruzione della tratta fer-
roviaria, che consistettero in strutture affrescate e due statue uguali che raffigurano un 
satirello seduto su roccia con cane mentre schiaccia la testa di una pantera. Inoltre tra 
1881 e 1883 Giuseppe Novi scavò un'altra parte della villa, posta oltre la ferrovia in 
prossimità della spiaggia presso il ponte Rivieccio, dove si rinvennero strutture su ter-
razze, identificate come Terma-ginnasio e una serie di sculture. Le indagini sono poi ri-
prese in maniera rigorosa tra 1989 e 1992 sotto la direzione di Mario Pagano che ha ri-
messo in luce gli ambienti già scavati nei secoli precedenti1672.  
Il nucleo centrale dell'edificio consiste in un grande salone absidato aperto verso 
Nord-Est attraverso tre aperture su un giardino colonnato di circa 60 m di lato. Il salone 
ha restituito parte dell'originaria pavimentazione in opus sectile e la parete di fondo che 
aveva due nicchie per statue ricavate nei muri rettilinei ai lati dell'abside e un zoccolo 
rivestito in marmo. Ad Est del salone erano una serie di ambienti di ricevimento e sog-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1667 Viceconte 2011-12, pp. 64-67. 
1668 Celano 1692, IX, p. 80. Su questo vd. Adamo Muscettola 1998a, pp. 219-229; Iasiello 2003, p. 36; 
Denunzio 2010, p. 2002; Viceconte 2011-12, p. 65. 
1669 Sulla collezione Lyons 2002. 
1670 Pagano 1991; Guidobaldi 2013 (con altra bibl.); Guidobaldi 2015. 
1671 Pagano 1991, p. 149. 
1672 Sulla disamina accurata di tutta questa intricata serie di interventi, soprattutto dall'Ottocento in poi, vd. 
Pagano 1991. 
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giorno e un corridoio orientato Est-Ovest. Tra questi ambienti era sicuramente un picco-
lo oecus affacciato sul peristilio e decorato con pavimentazione marmorea e pareti af-
frescate in tardo III stile, mentre alle spalle un cubicolo diurno si apre sul panorama del 
golfo a Sud. Gli scavi hanno permesso di appurare come la villa avesse conosciuto due 
fasi edilizie, la prima in opera quasi reticolata con pitture in II stile è collocabile nel se-
condo quarto del I sec. a.C., mentre una seconda è ascrivibile all'epoca claudio-
neroniana, quando avvenne un riallestimento decorativo in III stile finale e in IV stile.  
Sulla base di queste scarne notizie si potrebbe immaginare che il rilievo con 
Hermes, Orfeo ed Euridice decorasse l'abside del grande salone centrale. È infatti da te-
ner presente la monumentalità e la sontuosità del rilievo, che deve essere considerato un 
oggetto di ben altro effetto, se per il luogo in cui era esposto deve essere accomunato al 
rilievo di Telefo (cat. 24) o ai rilievi della Casa dei Rilievi Dionisiaci di Ercolano (catt. 
29, 30), come è stato fatto1673. I rilievi ercolanesi menzionati sono stati rinvenuti all'in-
terno di stanze di ridotte dimensioni, sicuramente importanti sale di rappresentanza ma 
non tali da costituire il fulcro dell'edificio. Inoltre la loro disposizione non predilige un 
punto di vista obbligato e indipendente. Si tratta in questi casi di lussuose decorazioni 
scultoree inserite all'interno di un partito decorativo pittorico che già prevedeva tali rap-
presentazioni, riprodotte con l'illusionistica prospettiva pittorica. Il rilievo di Villa Sora 
costituisce un prodotto di alto artigianato, diffuso unicamente tra la prima e la media età 
augustea, sicuramente uscito da una bottega urbana che doveva rappresentare uno status 
symbol per il ricco proprietario che aveva deciso di accollarsi le dispendiose spese di 
produzione e trasporto. Le dimensioni, 118 cm di altezza e 99 cm di larghezza, legate a 
dinamiche di produzione dal momento che sono omogenee nelle diverse repliche note, 
dovevano necessariamente sfiduciare un suo confinamento in una parete marginale del 
salone o di un altro ambiente più piccolo. Il salone centrale absidato era d'altronde son-
tuosamente decorato con affreschi e soprattutto marmi, che arrivavano fino allo zoccolo 
del lato di fondo Sud. Secondo Pagano1674 questo ambiente è un oecus simile a quelli ri-
scontrabili a Villa San Marco, dove un ambiente simile è al centro del lato Sud del 
grande ninfeo-natatio, e nella Villa di Poppea ad Oplonti, il cui schema planimetrico è 
osservabile nel grande salone distilo affacciato sul giardino Nord-Ovest.  
Non essendo purtroppo possibile mettere in relazione il tema iconografico di 
questo rilievo con altri temi proposti attraverso sculture a tutto tondo o pitture è neces-
sario fare un piccola digressione sugli altri rilievi della serie dei Dreifigurenreliefs, il 
cui contesto purtroppo è per lo più sconosciuto. Le altre repliche infatti hanno conosciu-
to vicende collezionistiche travagliate, che hanno offuscato i dati relativi al loro rinve-
nimento1675. Oltre ad alcune repliche di origine greca, tutti gli altri esemplari presumi-
bilmente provengono da Roma. 
Un caso interessante è costituito dalla replica di Orfeo ed Euridice rinvenuta sul 
Palatino. Il rilievo in due frammenti è stato scoperto in momenti diversi nell'area della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1673 Micheli 2004, p. 86; Guidobaldi 2013, p. 137. 
1674 Pagano 1991, p. 166. 
1675 Sull'inquadramento del problema dei Dreifigurenreliefs vd. capitolo 2.13. 
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Domus Tiberiana. Il suo inquadramento cronologico, che denuncia uno scarto di un 
paio di generazioni rispetto alle serie di epoca augustea, può giustificare la connessione 
con luoghi legati all'otium della dimora stessa. Non si può neanche escludere però che 
l'originaria collocazione, sicuramente entro nicchie, facesse riferimento alla biblioteca 
creata da Augusto nell'area Apollinis1676. Al rilievo la Micheli propone di attribuire an-
che una testa di Orfeo, conservata presso i Musei Vaticani, che stilisticamente si inqua-
dra nello stesso arco cronologico e la provenienza è ignota1677. Negli scavi della stessa 
area fu rinvenuto un altro rilievo, che rappresenta tre figure femminili stanti e frontali, 
di cui quelle laterali rivolte verso il centro e quella mediana verso destra1678. Fuchs ha 
contestato l'iniziale identificazione con Phoibe, Latona e Niobe, già rigettata da Ame-
lung, proponendo una più probabile variante classicistica del rilievo con le Charites di 
stile severo. Al di là dell'attribuzione iconografica è necessario evidenziare la sua chiara 
dipendenza e relazione con i rilievi a tre figure e in particolare con il rilievo di Orfeo ed 
Euridice, per le dimensioni delle figure, per la posizione stante dei tre personaggi e per 
il gesto del primo personaggio di posare la mano sulla spalla del secondo. Inoltre, dal 
punto di vista strettamente tecnico, il rilievo presenta modalità esecutive e formali come 
la resa delle ciocche dei capelli o la forte incisività dei solchi delle pieghe del panneggio 
che rendono verosimile la connessione con il rilievo di Orfeo ed Euridice del Palatino, 
supportata da una comune provenienza. Il rilievo con figure femminili è stato prodotto 
in una bottega neoattica probabilmente urbana che ha spontaneamente creato un model-
lo da associare al rilievo con Orfeo ed Euridice nella decorazione di un ambiente delle 
strutture palatine. Nel momento in cui è stata chiarita la pertinenza funzionale e conte-
stuale delle due lastre si pone il problema dell'eventuale legame tematico, che, in una 
verosimile proposta ricostruttiva, che vede i due rilievi in associazione, è necessario 
presupporre. D'altronde non è possibile escludere l'esistenza in antico delle altre serie di 
Dreifigurenreliefs, che avrebbero potuto creare un ciclo "allargato". 
Inoltre, presso il Museo Nazionale Romano si conserva il frammento di una testa, 
tipologicamente riconducibile alla figura di Teseo nel rilievo con Eracle e Piritoo, che 
per la forte incisività con la quale sono trattate le lunghe ciocche della capigliatura di-
sposte verticalmente trova forti punti di contatto con i rilievi palatini. In realtà il pezzo è 
dichiarato di provenienza proprio palatina1679 e una foto citata da Parker1680 mostra gli 
scavi effettuati da Pietro Rosa sul Palatino poco dopo la metà del XIX sec. e tra i reperti 
compare anche il rilievo in esame. Il frammento, dunque, proverrebbe dagli stessi scavi 
dai quali emersero i rilievi con torso di Hermes e con tre donne e potrebbero denunciare 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1676 Micheli 2004, p. 130. 
1677 Micheli 2004, p. 97. 
1678 Matz, von Duhn 1881-82, III, p. 133, n. 3731; Savignoni 1897, pp. 73-81, fig. 2; Amelung 1908, p. 
752; Speier 1932, p. 47; Götze 1938, p. 169; Fuchs 1959, p. 168, n. 2, p. 169, nota 20; Helbig4, I, pp. 228-
229, n. 290; II, p. 870, n. 2090 (H. von Steuben); Carettoni 1967, p. 149, fig. 35; Touchette 1990, pp. 86-
87, nota 79; Andreae 1995, II, tav. 431; Tomei 1997, p. 144, n. 124; Tomei 1999, p. 470, fig. 336; Miche-
li 2004, pp. 96-97, fig. 13; Gasparri, Tomei 2014, p. 314, n. 121 (G. Scarpati). 
1679 Inv. 56347. Paribeni 1953, p. 68, fig. 121; Touchette 1990, pp. 86-87, nota 79. 
1680 Parker 1879, n. 2292. 
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lo stesso ambito produttivo. Tuttavia, se la provenienza fosse confermata, si avrebbe 
l'unica testimonianza certa dell'esposizione in ambito romano di un ciclo, che avvalore-
rebbe non di poco tutti gli assunti enunciati nel capitolo precedente circa la comune ori-
gine delle quattro serie. 
Purtroppo non esistono dati relativi ai rinvenimenti delle altre repliche urbane e 
di conseguenza si possono supporre generiche provenienze dall'Esquilino o dall'area del 
Circo Flaminio1681. Allo stesso modo, il rilievo di Napoli, proveniente da Villa Sora de-
nota la concreta possibilità che i rilievi facessero parte della ricca decorazione di ville di 
lusso di importanti esponenti della classe politica romana, sia nell'ambito della città di 
Roma sia in Campania. Allo stato attuale delle ricerche per Villa Sora non si può esclu-
dere la presenza, pertanto, di altri rilievi della stessa serie, anche se è giusto pensare che 
il rilievo con Orfeo ed Euridice rappresentasse già di per sé un valido ed eloquente ex-








Per la città di Ercolano, a differenza della più ampiamente indagata Pompei, esi-
stono numerosi problemi inerenti nello specifico la ricontestualizzazione dei materiali 
rinvenuti, non tanto per la penuria di documentazione, piuttosto per la metodologia con 
la quale furono eseguiti i primi scavi della città. Lo scopo principale per il quale nel 
1738 la casa reale dei Borbone intraprese la sistematica indagine del centro vesuviano, 
poi identificato con l'antica Herculaneum, era quello di rintracciare il maggior numero 
di opere d'arte per arricchire la già nutrita collezione reale e per far ciò lo scavo fu con-
dotto per cunicoli. I cuniculari, pertanto, operavano senza essere sempre consci dei luo-
ghi che andavano ad indagare, non si preoccupavano di perforare muri o di strappare 
dalle pareti affreschi o marmi. Dunque la documentazione relativa ai ritrovamenti si 
giova unicamente della descrizione dei pezzi e non dei luoghi nei quali essi furono rin-
venuti. Attraverso una collazione di elementi, certo non sempre verificabili, si può attri-
buire qualche manufatto ad alcune dimore. Nonostante ciò, si deve aggiungere che Er-
colano è stata successivamente indagata a cielo aperto e ritrovamenti di rilievi neoattici 
sono stati effettuati anche in tempi recenti. 
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Ercolano a differenza di Pompei fu sotterrata da flussi di materiale piroclastico 
per un'altezza di 16 m, il che ha permesso la straordinaria conservazione di numerosis-
simi elementi organici e deperibili. Di contro però il moderno sviluppo edilizio di Resi-
na, poi rinominata nostalgicamente Ercolano, 
ha occupato gran parte della superficie della 
città antica prima che fosse indagata a cielo 
aperto. Per molte delle aree della città si cono-
scono elementi decorativi e disegni settecente-
schi dovuti all'attività dei cuniculari borbonici, 
ma ampie aree nevralgiche della città, come il 
foro, sono ad oggi completamente sconosciute. 
Nonostante queste difficoltà nel quartiere abi-
tativo noto si scorge una tendenza generalizza-
ta e diffusa verso il lusso e la ricchezza sia 
nelle dimore sicuramente attribuibili a perso-
naggi di spicco dell'élite locale ma anche nelle 
domus del ceto medio, che a Pompei meglio e 
maggiormente scavata non è assolutamente 
ravvisabile. 
Due dei più bei rilievi che ornavano 
ricche dimore ercolanesi sono descritti nei 
giornali di scavo ma risultano di difficile attri-
buzione. Il primo rilievo, rappresentante Apol-
lo seduto e affrontato da una Musa (cat. 19), 
fu rinvenuto dai cuniculari il 6 luglio 1748 
mentre il secondo, una lastra con thiasos dio-
nisiaco di due Satiri capeggiati da una Menade, 
fu scoperto il 20 marzo 1749. Pagano e Priscian-
daro, esprimendo ragionevoli dubbi, hanno proposto di collocare i rilievi tra i rinveni-
menti della Casa dei Cervi di Ercolano. In effetti questa domus si è giovata di alcuni 
studi che, attraverso un'accurata opera di confronto tra i giornali di scavo, le pitture del 
Museo di Napoli e la restante decorazione parietale rimasta in situ hanno permesso di 
definire un arco temporale nel quale i cuniculari operarono nella Casa dei Cervi. Secon-
do Tran Tam Tinh i cunicoli interessarono l'area del portico tra il 6 agosto e il 7 settem-
bre 1748, per poi continuare sporadicamente nell'autunno dello stesso anno e nei primi 
mesi di quello successivo1682, mentre altre pitture di nature morte sono state ricollegate 
alla domus da Allrogen-Bedel, le quali secondo i rendiconti furono rinvenute il 28 set-
tembre e il 5 ottobre1683. In alcuni casi diverse pitture sono attribuibili alla vicina Casa 
dell'Atrio a Mosaico rendendo ardua la definizione della provenienza dei due rilievi che 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1682 Tran Tam Tinh 1988, pp. 1-5. 
1683 Allroggen-Bedel 1975. 
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sono stati rinvenuti prima e dopo gli scavi delle pitture riconosciute. D'altronde però se 
si pensa all'imponente programma decorativo e architettonico di una delle case più ric-
che e lussuose di Ercolano, affacciata sul mare e provvista di un grande oecus cyzicenus 
aperto sul giardino1684, l'attribuzione risulta meno difficoltosa. Le sculture rinvenute tut-
te nel secolo scorso erano disposte secondo Tram Tan Tinh lungo i bordi dell'asse che 
collega l'oecus cyzicenus con il grande triclinio attraverso il giardino. Si tratta di statue 
dall'altissima qualità esecutiva e di dimensioni medie, che si pongono a metà tra le ope-
re da giardino delle domus urbane e le grandi sculture delle ville suburbane. In partico-
lare spiccano i due gruppi scultorei di cervi azzannati dai cani che diedero il nome alla 
casa, evocazione forse del mito di Atteone, trasformato in cervo e sbranato dai cani co-
me vendetta consumata da Artemide per l'oltraggio di averla vista nuda. D'altronde un 
mito relativo alla dea cacciatrice, interpretabile come divina ordinatrice della natura così 
come Dioniso, non sorprende nella decorazione di un giardino e allo stesso modo si in-
serisce in una diffusa consuetudine quella di replicare l'immagine per rafforzarne il si-
gnificato1685. Ai cervi si aggiungono una statuetta di Eros appoggiato ad un bastone, un 
Satiro con otre, un Hercules mingens, due tavoli con tre zampe leonine, un labrum e un 
puteale scanalato. In realtà però a differenza di ciò che finora è stato documentato per 
gli altri siti, soprattutto Pompei, i rilievi potrebbero provenire dagli ambulacri del crip-
toportico, dai quali furono staccati i quadri dipinti portati in superficie. La decorazione 
della casa, appartenuta probabilmente a Q. Granius Verus, decurione e duoviro prima 
del 61 d.C., è per lo più attribuibile ai rifacimenti post-sismici e dunque le pitture più 
importanti sono in IV stile, ma la strutturazione architettonica che prevede il loggiato 
posto sulle mura urbiche e il grande giardino sono attribuibili all'epoca augustea. Per lo 
più i criptoportici erano decorati con motivi inneggianti alla gioia della vita e alla vita 
bucolica, quali amorini impegnati in diverse attività, nature morte e scene di paesaggio. 
I due rilievi sono tuttavia tematicamente differenti e databili con uno scarto di un paio 
di decenni ma entrambi entro l'età augustea e dovevano dunque appartenere alla decora-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1684 Sulla domus vd. soprattutto Tran Tam Tinh e Pesando, Guidobaldi 2006, pp. 223-232. 
1685 Bartman 1988. 
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zione di questa fase. Il rilievo più antico rappresenta una scelta tematica conforme alle 
inclinazioni intellettuali del proprietario, dal momento che è riprodotto Apollo nella po-
sa tipica del pensatore e di fronte a lui una Musa, fonte di ispirazione poetica e artistica, 
mentre alle spalle si erge una statua di Venere, da porre forse in relazione con lo spazio 
aperto entro il quale si svolge l'evento. Infatti, Plauto ricorda, secondo un passo di Pli-
nio1686, come al suo tempo i giardini fossero posti sotto la protezione di Venere. Non si 
può escludere, tuttavia che il rilievo de-
corasse una parete dell'oecus posto ad 
Est del grande oecus cyzicenus e 
teggiante la loggia, nel quale sui due 
lati lunghi si conservano ancora le de-
corazioni costituite da due tripodi delfi-
ci coronati da ghirlande. Di contro il 
rilievo con thiasos dionisiaco denuncia 
un più generico riferimento alla sfera 
della convivialità e della gioia di vivere, 
anche se trasmessa attraverso il ricorso 
ad un repertorio iconografico di alto li-
vello. 
 In anni recentissimi la ricerca 
archeologica vesuviana ha giovato di 
importantissimi rinvenimenti, che ac-
crescono i dati relativi alla funzione e 
alle scelte tematiche inerenti i rilievi 
neoattici. Sul finire degli anni Novan-
ta1687 iniziarono gli scavi a cielo aperto 
dell'Insula I, già indagata per cunicoli nel 
XVIII secolo, proseguiti sistematicamen-
te negli anni successivi1688, che hanno ri-
portato alla luce parte di una dimora, la Casa dei Rilievi Dionisiaci, che, insieme alla 
Casa del Rilievo di Telefo e la Casa dell'Albergo devono di fatto ritenersi delle vere e 
proprie ville urbane. Il complesso si articola su almeno tre livelli, distribuiti su terrazze 
in parte poggianti sulla superficie tufacea naturale in parte su sostruzioni voltate. La 
grande abitazione, scavata per settori, comprende una zona posta ad una quota più bassa, 
dove spicca un triclinio, affacciato sul mare, pavimentato con opus sectile e cinto da un 
portico a U con pilastri in laterizio stuccato. Si tratta dunque di un grande loggiato af-
facciato sul mare attraverso un porticato sul quale si immettono stanze di rappresentan-
za. La domus poi proseguiva ad una quota più alta, nella zona Nord-Ovest degli scavi, 
dove una serie di ambienti si dispone secondo un asse Est-Ovest e dichiara una più 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1686 Plin., Nat. Hist. XIX, 50. 
1687 De Simone, Ruffo, Tuccinardi, Cioffi 1998, pp. 30-39, 43-47. 
1688 Guidobaldi, Esposito, Formisano 2009; Esposito 2014, pp. 73-78. 
	  
Fig.	  159:	  Pianta	  della	  Casa	  del	  Rilievo	  di	  Telefo. 
	  	   375	  
spiccata funzione residenziale. Direttamente affacciato sul loggiato è un ambiente di di-
simpegno, il quale immette a Sud in un cubicolo non scavato e ad Est nella sala M, che 
si configura come la sala più importante e riccamente decorata di questa parte dell'edifi-
cio. La sala di forma rettangolare mostra i segni di un radicale riassetto planimetrico 
operato dopo il terremoto. I muri Nord ed Est sono quelli più antichi e sono in opus re-
ticulatum. Sulla parete Nord si apre una grande finestra affacciata sull'ambiente adia-
cente mentre dall'analisi del muro Ovest si vede come in origine la sala M era separata 
da un altro ambiente di dimensioni simili a questa stessa sala. Dopo il terremoto venne 
ricostruito questo muro e rifatta la copertura. Dopo questo riassetto la sala ricevette una 
nuova decorazione parietale in IV stile, sulla quale per sommi capi è necessario soffer-
marsi. Sulla parete Sud il pannello centrale della zona mediana è immaginato come 
un'edicola inquadrata da due colonne metalliche istoriate, all'interno della quale è un 
pannello a fondo giallo con una statua su basamento cilindrico. L'edicola è inquadrata 
da scorci architettonici su fondo bianco dietro i quali si vedono degli alberi. I pannelli 
laterali, sempre a fondo giallo, sono racchiusi entro tirsi metallici, cinti da racemi vege-
tali. Questo schema si ripete anche sulle pareti Nord ed Est anche se non perfettamente 
conservato. Nei pannelli laterali trovavano posto decorazioni a soggetto mitologico: nel-
la parete Nord, nel tratto Est, era ad esempio il ratto di Cassandra. La zona superiore è 
articolata in maniera simile a quella mediana, dove si osservano i prolungamenti degli 
scorci architettonici. All'interno di questa decorazione pittorica si inserivano i due rilievi 
neoattici, afferenti a due diverse botteghe, entrambi fissati alla parete con grappe di fer-
ro, il segno delle quali è ancora perfettamente riscontrabile nei fori lasciati sul marmo 
sui quattro bordi delle lastre. I bordi, evidentemente anche per mascherare la presenza 
dei perni, erano coperti dall'intonaco delle pareti. Il primo rilievo (cat. 29), rinvenuto 
nel 1997 e rappresentante un Satiro e una Menade alla fonte, era affisso al centro della 
parete Sud, mentre il secondo (cat. 30), trovato nel febbraio 2009, era affisso ad un'al-
tezza di 2 m dal piano di calpestio sulla parete Est. In quest'ultimo caso nel paramento 
murario fu eseguito un incasso di ca 5 cm per l'inserimento del rilievo, che era poi fissa-
to grazie a due grappe metalliche lungo i lati lunghi ed una lungo i lati brevi. Se il se-
condo rilievo si inserisce tra le raffigurazioni di tipo idillico-sacrali e in generale nella 
sfera dionisiaca che trova ampia diffusione nei pannelli decorativi delle case pompeiane, 
il primo assume un valenza mitologica più ricercata, in ragione della cripticità della sua 
raffigurazione. Il rilievo, al di là di ragioni strettamente iconografiche e iconologiche, 
doveva apparire quale manufatto di alta qualità ma afferente sempre alla sfera dionisia-
ca. Ad un primo sguardo la Menade danzante e la statua di Dioniso con kantharos in 
mano dovevano sicuramente riportare alla mente una scena di culto campestre, del tutto 
assimilabile a quella del secondo rilievo. Tuttavia dal momento che i due rilievi si tro-
vano in giacitura secondaria, poiché ricollocati nel luogo in cui furono rinvenuti solo 
dopo i restauri seguiti alle distruzioni del terremoto del 62 d.C., non è possibile accerta-
re se essi facessero parte di uno stesso programma decorativo. D'altronde è necessario 
ribadire che essi sono stilisticamente, compositivamente e cronologicamente divergenti. 
Il rilievo di epoca augustea, raffigurante nella porzione destra una particolare e anomala 
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scena di sacrificio a Dioniso, doveva configurarsi quale scelta dotta ed erudita operata 
da un committente che voleva arricchire il repertorio canonico dionisiaco di un richiamo 
necessariamente da ricercare nel campo letterario. Il rilievo giulio-claudio, seppur di 
pregevolissima fattura, rimanda allo stesso ambito tematico - come evidente dalla ripro-
posizione di una statua, speculare a quella di Dioniso, che reca anche in questo caso un 
kantharos - ma rientra in una più canonica rappresentazione di vita gioiosa, inneggiante 
alla serenità e alla tranquillità della natura. 
La restante struttura della casa non è interamente percepibile a causa della ridot-
ta porzione dello scavo. Si possono però ad oggi osservare altri due saloni posti a Nord 
e affacciati su un cortile interno, al centro del quale era una grande fontana rivestita di 
lastre di cocciopesto e superiormente da lastre di marmo. Gli altri ambienti scavati, qua-
si tutti in fase di restauro dopo il terremoto, si dispongono intorno a questo cortile o ad 
una quota superiore e hanno una funzione residenziale. 
Gli scavi del secolo scorso - iniziati nel 1827 e di recente ripresi - hanno però 
potuto documentare un altro importante rinvenimento afferente alle produzioni neoatti-
che, trovato in situ, esattamente come accaduto per la Casa dei Rilievi Dionisiaci, nella 
Casa del Rilievo di Telefo, che in virtù dell'eccezionale scoperta fu in tal modo rinomi-
nata1689. Il monumentale complesso residenziale si articolava su tre livelli lungo il pen-
dio del promontorio della città, sebbene parte della struttura è ancora coperta dalla col-
tre dei lapilli eruttivi sul lato orientale. Gli ambienti afferenti alla domus comprendeva-
no, già nel suo impianto iniziale della fine del II sec. a.C., anche le due dimore liminari, 
la Casa della Gemma e la Casa di M. Pilius Primigenius Granianus, le quali nacquero 
dallo smembramento operato intorno alla metà del I sec. d.C. Lo sviluppo architettonico 
più completo e articolato della residenza avvenne tra l'età augustea e la metà del I sec. 
d.C., quando, in assenza dell'impianto più espanso delle Terme Suburbane riferibile 
all'età flavia, la casa doveva assumere l'aspetto di una villa marittima su più livelli, con 
loggiati e balconati affacciati sul litorale. L'ingresso alla domus dal civico 2 del cardo V 
immette in un ampio vano, che sostituì le originarie fauces con un passato inquadrato da 
colonne in antis, le quali richiamavano il seguente atrio, conformato secondo un anoma-
lo tipo corinzio. Infatti una serie di tre colonne chiude due spazi rettangolari posti lungo 
i lati lunghi dell'atrio, mentre l'impluvium, decorato in marmo, è isolato al centro attra-
verso un alto pluteo che racchiude anche un aiuola. Chiudono quest'area della domus 
due piccole alae, il tablino e un piccolo cubicolo a Sud. Attraverso uno stretto corridoio 
a rampa posto a Nord del tablino, il quartiere dell'atrio era collegato con l'area più lus-
suosa della casa, il giardino. Di forma quadrata, lo spazio aperto del giardino era cinto 
sui quattro lati da un peristilio di colonne, che, come quelle dell'atrio, sono stuccate in 
modo da emulare il marmo. L'asse sul quale è impostato il peristilio è sensibilmente di-
vergente rispetto a quello della domus e ciò è dovuto al dislivello che è stato colmato 
per la sua costruzione attraverso un sistema di sostruzioni voltate. L'ambulacro del por-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1689 Maiuri 1958, pp. 345-460; Guidobaldi 2006; Guidobaldi, Pesando 2006, pp. 232-256; Wallace-Hadrill 
2011, pp. 246-253; Guidobaldi, Esposito 2012, pp. 303-311; Esposito 2014, pp. 70-73. 
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tico meridionale, rispetto agli altri tre, ha un'ampiezza maggiore poiché su quel lato si 
aprono le stanze di rappresentanza più importanti della domus, alcune dei quali affac-
ciano anche sul mare. La più importante, anche se non posta perfettamente in asse con il 
centro del peristilio e ad oggi non interamente scavata, è una grande sala rettangolare, 
accessibile da un ingresso tripartito da due pilastri. Da questa sala attraverso una porta 
si poteva accedere all'oecus, decorato con pavimento in opus sectile e da qui verso 
Ovest ad una piccola esedra decorata con più sobrietà. Alle spalle dell'oecus e dell'ese-
dra si dispongono due stanze affacciate sul mare attraverso una loggia-solarium, pog-
giante sugli ambienti del livello inferiore e chiusa sul lato Ovest da un'esedra. Questa, 
accessibile anche da un lungo corridoio, posto ad Ovest degli ambienti su descritti, im-
metteva su una serie di stanze disposte lungo un asse Nord-Sud. In quest'area, definita 
ala meridionale, si trovano ambienti di rappresentanza affacciati sulla loggia o diretta-
mente sul mare. La prima sala è stata identificata come diaeta, mentre la seconda, note-
volmente più grande e più ricca, per la sorprendente decorazione pavimentale e parietale 
con opus sectile e crustae marmoree1690, era un triclinio affacciato sul mare mediante 
un'apertura che dava su una balconata con balaustra lignea1691. Tutta questa struttura 
poggiava su una serie di ambienti posti al primo livello inferiore e originariamente aper-
ti su un loggiato, trasformato successivamente in un corridoio finestrato. A differenza di 
questi spazi di rappresentanza a Nord erano poste le stalle. 
La Casa del Rilievo di Telefo costituisce un'ardita sperimentazione architettoni-
ca che sfrutta la pendenza e i dislivelli con il pretesto di sviluppare la monumentalità e 
l'ariosità delle stanze, così come solitamente accadeva per le ville marittime. Le decora-
zioni a noi note sono particolarmente ricche, ma non così diffuse: l'atrio, nonostante la 
lussuosa ristrutturazione con il colonnato, non ha ricevuto grandi decorazioni, mentre 
negli spazi di rappresentanza risaltano soprattutto i pavimenti in opus sectile. Difatti le 
ornamentazioni parietali sono per lo più in IV stile e spesso, purtroppo, non sono con-
servate. L'arredo scultoreo era invece affidato, per quanto ad oggi è possibile appurare, 
a soli sette oscilla rinvenuti nell'atrio che dovevano verosimilmente essere appesi agli 
epistili degli intercolumni. Si tratta di cinque oscilla tondi e due pelte, alla serie dei qua-
li forse per stile possono essere ricondotti altri due comparsi sul mercato antiquario1692. 
Si deve sottolineare, altresì, la particolarità di questa decorazione, dal momento che, a 
fronte dei numerosi ritrovamenti di oscilla a Pompei, ad Ercolano fino ad oggi tali ma-
nufatti sono stati rinvenuti solo nella Casa del Rilievo di Telefo e nella Casa a Graticcio. 
Inoltre gli oscilla nelle attestazioni pompeiane trovano solitamente la loro naturale col-
locazione all'interno del peristilio, mentre qui si ritrovano nell'atrio. Questo giustifica 
l'interpretazione della ristrutturazione dell'atrio, volta a creare un giardino porticato in 
scala ridotta, come dimostra anche l'impluvium cinto da un pluteo nel quale è ricavata 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1690 Che forse investiva l'intera parete vd. Esposito 2014, p. 72. 
1691 Si deve menzionare per questo ambiente l'eccezionale rinvenimento della copertura lignea nello scavo 
del sottostante litorale, vd. Camardo, Notomista 2014. 
1692 Bacchetta 2006, p. 134, nn. T42-T46, P21-P22, T135-T136. 
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un'aiuola. Il tema ricorrente sugli oscilla afferisce alla sfera dionisiaca, rappresentata da 
Satiri e Menadi danzanti, così come da Pan e maschere teatrali. 
Il rilievo che ha dato il nome alla casa, databile in età augustea sul finire del I 
sec. a.C., fu rinvenuto ancora murato sulla parete Ovest nella diaeta dell'ala meridiona-
le1693. Questa stanza è situata nell'area di rappresentanza ma, rispetto agli oeci e ai tricli-
ni affacciati sul mare e ricchi di ariosità architettonica e spaziale, sembra assumere un 
carattere più intimo. Come sempre si deve valutare le stanze furono per lo più ristruttu-
rate e le decorazioni parietali subirono diverse modifiche anche dal punto di vista com-
positivo. Se il rilievo fu concepito quale decorazione marmorea, piuttosto che pittorica, 
di un pannello di una parete in III stile di epoca augustea, in epoca neroniana dovette ri-
sultare un oggetto particolarmente prezioso, da esaltare quasi come il busto del caposti-
pite della famiglia1694. La sua particolare decorazione, frutto senza alcun dubbio di una 
precisa concezione artistica operata da un committente colto, doveva assumere la stessa 
valenza sia in epoca augustea sia in epoca neroniana. Il mito raffigurato è inerente a Te-
lefo. La scena è divisa in due parti, quasi come due vignette di uno stesso racconto, se-
condo un'usanza che sarà comune alle produzioni neoattiche di II sec. d.C.1695 Sul lato 
sinistro è Telefo stante che interroga l'oracolo o Telefo che riconosce la madre Auge, 
mentre sul lato opposto Telefo seduto e agonizzante per la ferita subita dal Pelide, viene 
salvato dallo stesso eroe tramite la propria lancia arrugginita. Si tratta di una scena tratta 
dal ciclo troiano, che solitamente trova ampio spazio nelle decorazioni pittoriche delle 
città vesuviane, come ad esempio nella Casa degli Amorini Dorati di Pompei. Tuttavia 
in questo caso la commissione dell'opera deve essere più in generale messa in relazione 
con una volontà di autocelebrazione del proprietario della dimora, che decise di com-
missionare un prodotto di alto livello artistico ad un'officina probabilmente operante sul 
territorio per esaltare il proprio status in relazione alla mitica fondazione di Ercolano. 
Infatti, come deducibile dal nome, la città vesuviana è detta nascere da Eracle/Ercole, 
che le donò il suo nome di ritorno dall'Iberia1696 e Telefo, il cui mito relativo al ciclo 
troiano è riprodotto sul rilievo, era figlio dell'eroe argivo e di Auge, figlia del re di Te-
gea in Arcadia, Aleo. D'altronde gli scavi della città di Ercolano non hanno mancato di 
documentare uno stretto rapporto con il proprio fondatore, soprattutto attraverso una se-
rie di pitture parietali, rinvenute sia in dimore private sia in luoghi pubblici, come la ta-
berna dell'Insula VI, 17, connessa alla Casa del Colonnato Tuscanico, e la sala del Col-
legio degli Augustali1697. Non può pertanto essere un caso il reiterato richiamo ad Eracle 
e alla sua discendenza nelle rappresentazioni pittoriche della casa, che creano il legante 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1693	  Tuttavia, a differenza della specificazione di Maiuri 1958, p. 355 che parla del ritrovamento in situ del 
rilievo nella parete, nei giornali di scavo si dice che il rilievo fu "raccolto" sul "terreno duro" dell'ambien-
te. È possibile che il Maiuri abbia interpretato il posizionamento originario del rilievo, che non corrispon-
de al luogo di rinvenimento preciso.	  
1694 Sulla diacronia esistente tra l'esecuzione del rilievo e la sua ultima collocazione si esprime anche Pe-
sando, Guidobaldi 2006, p. 239. 
1695 Vd. ad esempio tra i rilievi arcaistici l'associazione tra più motivi affini. 
1696 Dion. I, 42-44. Sull'interpretazione della fondazione di Ercolano vd. Ruffo 2014. 
1697 Pagano 2001; Pappalardo 2001; Pappalardo 2010. 
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tematico di tutto il percorso di rappresentanza della dimora: così dalla zona del peristilio 
proviene un monocromo con Eracle e l'Idra di Lerna1698, mentre altri, nelle decorazioni 
scultoree e pittoriche di epoca augustea, potevano essere i rimandi a questo tema mito-
logico. È necessario però a questo punto fare un passo indietro. 
La Casa del Rilievo di Telefo, a partire da una geniale intuizione di Maiuri, è 
ormai concordemente attribuita al senatore nucerino, ma residente ad Ercolano, M. No-
nius Balbus1699. Già pretore e proconsole della provincia di Creta e Cirenaica, tribuno 
della plebe nel 32 a.C. e partigiano di Ottaviano, Nonio Balbo fu un vero e proprio 
evergeta della città di Ercolano, nella quale finanziò ristrutturazioni di opere pubbliche, 
a noi note epigraficamente1700, come mura e porte, nonché la costruzione della Basilica 
che sappiamo, grazie alla lettura da parte di Camodeca di una tavoletta cerata1701, era 
chiamata ancora nel 61 a.C. Noniana, in onore del suo fondatore. Questo gli valse il 
conferimento del titolo di patrono della città1702. Alla sua morte la città gli tributò onori 
eccezionali, ripercorribili attraverso la lettura dell'epigrafe posta sull'ara funeraria posta 
nella piena età augustea sulla terrazza posta ad Ovest delle Terme Suburbane. A coro-
namento di questo grande cenotafio1703 era la statua loricata in marmo dello stesso sena-
tore, dedicata dal suo liberto M. Nonius Volusianus. Sulla scorta di queste considerazio-
ni è stata anche avanzata ma, poi rifiutata anche sulla base di recenti analisi stratigrafi-
che da parte di Maria Paola Guidobaldi, la possibilità che le Terme Suburbane, che 
nell'aspetto con il quale ci sono giunte sono databili in epoca flavia, avessero origina-
riamente fatto parte della Casa del Rilievo di Telefo, poi generosamente donate alla città 
da parte di Nonio Balbo e restaurate dopo il terremoto 1704. Se le terme nella prima fase 
di epoca augustea, nella quale furono messe in opera, devono ritenersi pubbliche, anche 
se dubitativamente da mettere in relazione con l'evergetismo di Nonio Balbo, la connes-
sione ideologica tra l'area deputata ad accogliere la tomba/cenotafio del senatore e la 
dimora privata non può che essere volutamente ricercata.  
Dunque con le dovute precauzioni si può ritenere che M. Nonio Balbo, che da 
nucerino era diventato patrono e dunque nuovo fondatore della città di Ercolano, avesse 
commissionato ad un'officina esperta, attiva nella prima età augustea, la rappresentazio-
ne di un tema mitologico che rispecchiasse la propria ascesa sociale. Così Telefo figlio 
di Eracle poteva ragionevolmente essere paragonato al senatore, la cui figura era posta 
sotto la tutela divina, tanto che, dopo la sua morte, onori e sacrifici postumi, che deno-
tano un culto di tipo eroico, venivano officiati da un sacerdote sulla sua tom-
ba/cenotafio1705. La conferma di una tale "politica delle immagini", che molto ha in co-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1698 Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 152902. Coralini 2001, p. 239, n. E 010. 
1699 Maiuri 1958, p. 347. Si veda soprattutto Pesando, Guidobaldi 2006, pp. 232-256.  
1700 CIL X, 1425. 
1701 Camodeca 2000, p. 68; Camodeca 2006. 
1702 Camodeca 1982; Adamo Muscettola 1982, pp. 2-6. 
1703 Anche se potrebbe trattarsi di una vera e propria tomba, dal momento che all'interno dell'altare è stato 
rinvenuto un dolio, Pappalardo 1997. 
1704 Pesando, Guidobaldi 2006, pp. 235-237. 
1705 Pesando, Guidobaldi 2006, p. 235. 
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mune con l'uso propagandistico e celebrativo di Ottaviano Augusto, è fornita dal ritro-
vamento di un altro rilievo neoattico nella Basilica (cat. 31), che, come detto, fu costrui-
ta da Nonio Balbo e nel 61 d.C., in virtù, evidentemente, dell'ancora vivida memoria del 
patrono, portava l'appellativo di Noniana. Questo rinvenimento da un lato accresce il 
valore e il significato delle produzioni neoattiche all'interno di spazi pubblici e dall'altro 
permette di affinare le relazioni semantiche e produttive di un tema iconografico, evi-
dentemente improntato ad un preciso messaggio politico. Il rilievo fu rinvenuto nel 
1960 sulla scalinata del podio della Basilica e riproduce lo stesso soggetto della lastra 
della Casa del Rilievo di Telefo, limitatamente però alla porzione sinistra, nella quale si 
può riconoscere Telefo che interroga l'oracolo o Telefo che riconosce la madre Auge. A 
differenza della lastra completa della guarigione di Telefo, il manufatto della Basilica ha 
un'insolita forma: la lastra marmorea è di forma quadrata ma il campo figurativo a rilie-
vo è inquadrato all'interno di una cornice circolare modanata, che pone questo rilievo in 
diretta connessione, dal punto di vista della struttura compositiva, con gli oscilla. Tutta-
via, le differenze stilistiche e formali tra il rilievo e gli oscilla sono tali da considerare 
l'adozione di una simile struttura come frutto di una scelta funzionale legata al luogo nel 
quale esso era affisso. Il rilievo, come si vede dai segni sulla parte esterna al campo fi-
gurativo circolare, era affisso tramite grossi perni, due molto grandi nella parte inferiore 
e almeno tre sui lati, i cui segni sono evidenti lungo il bordo sinistro. Come è stato già 
notato per gli altri rilievi ercolanesi rinvenuti in situ, i bordi delle lastre dovevano essere 
coperti dalla pittura, così da mascherare l'antiestetica presenza di perni metallici. In que-
sto caso, osservando la superficie ribassata del marmo oltre il campo figurativo circola-
re, è presumibile pensare che l'intonaco dovesse mascherare la forma quadrangolare del-
la lastra per far emergere unicamente la struttura circolare del campo figurato. Il rilievo 
doveva dunque far parte di un ciclo pittorico nel quale, come spesso accade, all'interno 
di pannelli monocromatici erano presenti tondi figurati, come ad esempio nella Casa 
degli Amorini Dorati, dove in questo formato erano anche gli amorini dorati che hanno 
dato il nome alla domus.  
La Basilica, di recente riesaminata da Esposito e Camardo1706, anche alla luce di 
nuovi importanti scavi, è uno dei monumenti più importanti della città e trova la sua 
origine in epoca augustea, intorno agli anni venti del I sec. a.C., per diretta volontà della 
famiglia dei Nonii Balbi. La corretta interpretazione della struttura, già depredata duran-
te gli scavi borbonici, è legata alla ricollocazione all'interno della stessa delle statue di 
M. Nonio Balbo e della sua famiglia. Oltre alla reinterpretazione dei giornali di scavo di 
epoca borbonica è stato possibile ricollocare tali sculture grazie alla scoperta di nuove 
epigrafi onorarie della stessa serie di quelle rinvenute nel Settecento, costituendo la con-
troprova decisiva la ridefinizione dell'area posta al limite Nord del cardo III. L'edificio, 
rientrante nella tipologia delle basiliche orientali, possiede una pianta allungata, priva di 
colonne interne di separazione tra le navate, e gli ingressi principali erano sul lato breve 
Nord e sul lato lungo Est, in prossimità del quale era un podio con gradinata. Questo, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1706 Esposito, Camardo 2013; vedi anche Esposito 2014, pp. 27-30. 
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rivestito in marmo e scandito da due pilastrini che sorreggevano un architrave, chiudeva 
a Nord la porzione finale del cardo III, che divenne una sorta di piccola piazza. Le pare-
ti erano scandite da semicolonne disposte su due livelli, quelle dell'ordine inferiore ioni-
che, quelle dell'ordine superiore corinzie, e negli intercolumni vi erano decorazioni pit-
toriche e lastre marmoree con le liste dei cittadini, mentre di fronte, sempre negli inter-
columni, su appositi basamenti erano disposte le statue della famiglia fondatrice. Al 
centro del lato Sud si apre un'ampia sala absidata, probabilmente un sacello, che a diffe-
renza della più sobria pavimentazione in cocciopesto del resto dell'edificio presentava 
un ricco opus sectile. La decorazione pittorica superstite dell'edificio è quasi totalmente 
riferibile ai rifacimenti post-sismici e dunque in IV stile. Oltre ad ornati più spiccata-
mente architettonici e a sparse immagini di animali e vasi, erano soprattutto quadri inse-
riti nei pannelli della zona mediana, per lo più distaccati durante gli scavi borbonici. È 
necessario però sottolineare che l'architrave che scandiva la separazione tra il primo e il 
secondo ordine di colonne era decorato con un particolarissimo fregio sul quale erano 
dipinte imprese di Eracle non rientranti nel canonico dodekathlon, in alcuni casi ricono-
scibili solo grazie alle iscrizioni. Sono state riconosciute da Pagano dieci imprese: Sar-
pedonte, Cicno, Lepreo, Folo, Alcioneo, Anteo, i Boreadi, Busiride, le cavalle di Dio-
mede, i Cecropi1707.  
Il tondo raffigurante Telefo che interroga l'oracolo tramite la Pizia seduta su roc-
cia o Telefo che riconosce la madre Auge è stato rinvenuto sui gradini della scalinata 
antistante il podio, posto in prossimità dell'accesso principale del lato Est della Basilica 
Noniana. L'originaria collocazione del rilievo decorativo augusteo deve necessariamen-
te essere messa in connessione con la struttura originario della Basilica, ma resta arduo 
definirne la collocazione. Pagano1708 ha sostenuto l'ipotesi, credo più verosimile, che 
verte sulla possibile duplicazione della doppia scena relativa al mito di Telefo, nelle 
forme in cui è riprodotta sul rilievo della Casa del Rilievo di Telefo. Dal punto di vista 
architettonico e formale il rilievo costituisce l'antecedente più prossimo dei tondi adria-
nei posti sull'arco di Costantino, nelle quali sono rappresentate scene composite, mentre 
sull'arco di Augusto a Rimini due tondi con protomi divine inquadrano l'ingresso del 
fornice nell'archivolto1709. Un uso architettonico è testimoniato anche da un frammento 
di tondo della seconda metà del II sec. d.C. ad Atene, lavorato insieme al blocco retro-
stante sbozzato e l'architrave sottostante con iscrizione1710. I due prevedibili tondi di Er-
colano potevano forse decorare l'ingresso della Basilica, che si ispirava nella sua struttu-
ra architettonica e decorativa ad un arco trionfale. Le due scene, presentate in due tondi 
separati, potevano costituire anche un richiamo ideologico e politico, celato attraverso le 
forme mitologiche, al fondatore dell'edificio M. Nonio Balbo; si instaura così un'analo-
gia ad esempio con il Foro di Augusto, dove, in proporzioni alquanto maggiori, era ce-
lebrata la gens Iulia attraverso la rappresentazione del suo capostipite Ascanio/Iulo, ma 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1707 Pagano 1990; Pagano 2001; Esposito 2014, p. 29. 
1708 Pagano, Ascione 2000, p. 86, n. 19. Ugualmente Calcani 2001, p. 78. 
1709 Calcani 2001, p. 78. 
1710 Schörner 2003, p. 264, n. 150. 
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al tempo stesso si celebrava la nascita di Roma legata al padre Enea. Non può essere di 
certo un caso che un episodio mitico, riprodotto secondo modalità espressive e compo-
sitive del tutto sperimentali e non convenzionali per il repertorio neoattico e realizzato 
dalla medesima bottega, sia duplicato in una delle case aristocratiche più ricche della 
città e in un luogo pubblico di basilare importanza per la vita dei cives. Che il tondo de-
corasse l'ingresso o l'interno della Basilica Noniana e facesse parte di un ciclo legato 
all'esaltazione di Eracle e di suo figlio Telefo - per il quale non si può escludere la per-
dita dovuta al terremoto anche di altre scene riprodotte in marmo - è ugualmente evi-
dente la connessione semantica e ornamentale con il fregio con imprese di Eracle che 
decorava gli architravi perimetrali dell'edificio. L'esaltazione della progenie divina me-
diante Telefo, già assurto a mitologico fondatore nell'altare di Pergamo, passa inevita-
bilmente per la celebrazione dell'eroe Eracle, originario creatore di Ercolano. La cita-
zione degli eventi mitici legati all'eroe argivo, che ontologicamente passano attraverso 
l'illustrazione delle sue imprese, è legata - ed è bene sottolinearlo - ad una dotta ed ela-
borata committenza, attraverso la rappresentazione non convenzionale di eventi ai più 
sicuramente poco noti. Stante l'incertezza della datazione su base stratigrafica e stilisti-
ca1711, risulta comunque rilevante la scelta del soggetto. Il carattere didascalico della 
scena, evidenziato attraverso le scritte in greco come spesso avviene per alcuni rilievi 
neoattici, evidentemente di non immediata comprensione, come il rilievo con Paride ed 
Elena al Museo di Napoli (cat. 81) o il rilievo con Euripide seduto del Museo di Istan-
bul1712, è indicatore della ricercatezza della scelta delle immagini. Allo stesso modo, an-
che se probabilmente di più facile percezione, deve essere intesa la creazione e la con-
cezione dei due modelli utilizzati per ritrarre il mito di Telefo, secondo schemi formali 
di certo non conosciuti per la realizzazione di questo evento mitico. Dunque l'elabora-
zione di un impianto iconografico di questa portata deve essere messo in connessione 
con l'esaltazione di Nonio Balbo - e della sua gens -, che donò alla città l'edificio e di 
conseguenza proclamò pubblicamente il proprio status di ri-fondatore di Ercolano, an-
che in virtù del posizionamento all'interno del partito decorativo che non a caso è posto 
sull'architrave, così come deve immaginarsi per il/i tondo/i all'ingresso. 
Gli scavi effettuati in anni non lontani nell'area della spiaggia antica, posta im-
mediatamente al di sotto del perimetro urbano, hanno restituito quattro eccezionali la-
stre marmoree di forma rettangolare, decorate con altrettante divinità secondo un gusto 
propriamente definito arcaistico (cat. 25-28). Databili indubbiamente nella piena età 
augustea e attribuibili ad un'unica concezione artistica di una bottega di alto livello qua-
litativo, esse riproducono Atena armata di lancia, Hermes con caduceo, Efesto con ascia 
e Poseidon con tridente. Nonostante l'insolito luogo di rinvenimento è logico pensare 
che decorassero la soprastante terrazza, sorretta da grandi sostruzioni e in parte addossa-
ta alle mura difensive, sulla quale fu posta la cd. Area Sacra Suburbana e dalla quale 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1711 È dibattuta la datazione di questo fregio con ipotesi che vanno dall'età augustea a quella vespasianea. I 
fregi decorati con una narrazione continua sono tipici del II stile ma si ritrovano anche nel IV stile. Da 
ultimo Esposito 2014, p. 30, ha inserito in fregio nell'ambito dei restauri post-sismici. 
1712 Vd. capitolo 2.17. 
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precipitarono a causa dei flussi piroclastici dell'eruzione. L'area sacra1713, accessibile at-
traverso due rampe che collegavano i cardines IV e V con la marina, è occupata princi-
palmente da due templi, i sacelli A e B, ai quali si aggiungono una serie di ambienti di-





















Benché l'area sacra sia stata indagata già dal Maiuri1714, è solo negli ultimi anni 
che studi analitici e scavi stratigrafici hanno permesso di definire con chiarezza le di-
namiche architettoniche e cronologiche degli edifici di culto1715. La prima fase edilizia 
risale all'epoca tardo-sannitica nel tardo II sec. a.C., allorquando fu costruito il primo 
podio del sacello B, la cui dedica in osco a Herentas Erycina. A questa prima monu-
mentalizzazione dell'area, che prevedeva già l'accesso con rampe dal piano della città, 
segue una riorganizzazione e ristrutturazione completa in epoca augustea1716, che com-
portò il rialzamento del piano di calpestio, con conseguente obliterazione del podio san-
nitico, la completa ricostruzione del sacello B con murature in opera reticolata, di cui 
rimane parte della pavimentazione con lastre di giallo antico, e la prima edificazione del 
sacello A. In epoca flavia, negli anni 70 del I sec. d.C., il sacello B riceve un monumen-
tale pronao in marmo lunense, sorretto da quattro colonne in marmo cipollino, donato 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1713 Pagano, Balasco 2004; Guidobaldi 2008; Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9; Esposito 2014, pp. 
56-57. 
1714 Maiuri 1958, pp. 175-185. 
1715 In questo senso è basilare lo studio di Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9. 
1716 Ruffo 2014, p. 209 sostiene invece una datazione claudia o post-tiberiana della ristrutturazione del 
tempio. 
Fig.	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da Vibidia Saturnina e dal figlio Furio Saturnino. A questa fase risale anche il completo 
rinnovamento della decorazione pittorica della cella in IV stile. 
Già Maiuri sulla base di un frammento di affresco sul quale compariva una pala 
di timone aveva intuitivamente proposto una connessione tra il sacello A e Venere Ma-
rina, mentre il sacello B per molti anni ha ricevuto l'appellativo di tempio "delle quattro 
divinità", in virtù di una primitiva - e sicuramente erronea - collocazione delle lastre 
neoattiche sul podio interno alla cella del tempio. Grazie allo studio epigrafico del pro-
nao Giuseppe Camodeca ha attribuito giustamente il sacello B a Venere, ricostituendo 
le fattezze di un santuario con doppio tempio legato alla dea, venerata, secondo un'u-
sanza riscontrata anche in altre località, secondo un duplice aspetto.  
Il sacello A è un tempietto in antis su podio, accessibile, a causa del ridotto spa-
zio disponibile, attraverso una scaletta in tufo. La cella interna, coperta a volta, era de-
corata con una pittura di giardino in III stile di epoca claudia, di cui rimane la porzione 
con pala di timone vista e interpretata da Maiuri. Il sacello B è posto più ad Ovest e se-
parato dal tempio gemello attraverso una sottile intercapedine. La sontuosa decorazione 
del tempio di epoca flavia si riflette non solo nel pronao, ma anche nella decorazione in 
IV stile a sfondo rosso e nel rivestimento marmoreo del pavimento del pronao e della 
cella. Sul fondo della cella è un podio, di cui rimangono impronte del rivestimento 
marmoreo e lì sono stati erroneamente posti i calchi in gesso dei quattro rilievi con di-
vinità, che, tuttavia, non coincidono con l'impronta lasciata nella malta visibile sul lato 
frontale del podio. Nella cella erano anche due basamenti per l'esposizione di ritratti 
imperiali, uno dei quali forse si può riconoscere in un ritratto di Augusto più grande del 
vero rinvenuto in anni recenti sulla spiaggia1717. Entrambi i sacelli possedevano un altare 
marmoreo posto di fronte al podio, sul livello di base della terrazza. Completano il qua-
dro del santuario, come in parte accennato, gli ambienti posti ad Est, probabilmente de-
putati a funzioni di servizio e di deposito poiché decorati con un rivestimento in sempli-
ce stucco bianco, ad eccezione del terzo da Est, che restituì due statue acefale e un'iscri-
zione con dedica a Venere da parte di Maria liberta di Marius Mario. Un grande am-
biente posto nell'angolo Sud-Est della terrazza è identificabile come luogo adibito alle 
cerimonie della confraternita dei Venerii, composta per lo più da membri di estrazione 
servile o libertina, la cui esistenza è attestata epigraficamente. Infine nell'angolo Nord-
Ovest è un'altra struttura, identificata dal Maiuri come sacello C, ma purtroppo al mo-
mento poco riconoscibile poiché non interamente scavata. 
I rilievi marmorei in un primo tempo collegati con la ristrutturazione del tempio 
di epoca flavia, come detto, furono attribuiti alla decorazione del podio interno alla cella 
del sacello B, salvo poi essere datati su basi stilistiche in epoca augustea e di conse-
guenza sganciati dal sacello B1718, poi successivamente attribuito a Venere su basi epi-
grafiche. Secondo Maria Paola Guidobaldi1719 le quattro divinità sarebbero connesse con 
attività marittime, commerciali e artigianali e dunque in qualche modo connessi con il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1717 Mostra Ercolano 2008, p. 256, n. 32 (M.P. Guidobaldi). 
1718 Pagano, Ascione 2000, p. 80. 
1719 Guidobaldi 2008. 
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culto di Venere Marina in qualità di divinità minori. L'ipotesi di collocare i rilievi alla 
decorazione delle quattro facce di uno dei due altari, tuttavia, mi sembra più che vero-
simile. Rilievi con divinità in stile arcaistico per la loro struttura ieratica e solenne do-
vevano trasmettere un senso di vetusta venerabilità e pertanto facilitare il processo ideo-
logico associativo tra immagine e luogo di culto. In particolare rilievi arcaistici del tutto 
assimilabili per dimensioni e iconografia sono stati rinvenuti in luoghi sacri sull'Acro-
poli di Atene dove la base dei quattro dei riproduce, secondo uno stile medio-ellenistico, 
le stesse figure presenti sulle lastre ercolanesi. Inoltre dal foro di Corinto, anche se in 
giacitura secondaria, provengono due basi triangolari, evidentemente utilizzate per so-
stenere un tripode1720, su una delle quali è raffigurato Dioniso, secondo un tipo che rie-
labora il Poseidon di Ercolano, e Fortuna, creata sulla base del modello dell'Atena di 
Ercolano, mentre sull'altra compaiono uno Zeus, che a sua volta rielabora il tipo di Efe-
sto di Ercolano, e due divinità femminili. A questi si deve aggiungere la base di tripode, 
di forma simile alla precedente, nella quale compaiono Eracle, una Menade e una figura 
tipologicamente assimilabile al Poseidon di Ercolano ma identificata come Dioniso1721. 
In questi rilievi arcaistici si nota dunque una certa predilezione per le grandi dimensioni, 
per la scansione in singole figure e per la destinazione votiva. In particolar modo queste 
lastre di grandi dimensioni, a differenza delle divinità arcaistiche che ornano puteali, 
candelabri ecc. di dimensioni più ridotte, potevano trovare la loro giusta collocazione in 
aree santuariali e in spazi pubblici. Pertanto sulla base di questi confronti e valutando 
l'eterogeneità della rappresentazione, che non concentra l'attenzione su un unico tema o 
soggetto, si deve ritenere che i rilievi avessero una funzione votiva e non cultuale. La 
connessione con la base delle quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene nel re-
plicare non una ma tutte e quattro le figure della base - con l'eccezionale replica dell'E-
festo non altrove attestato - è così stretta, anche dal punto di vista formale e compositivo, 
da ipotizzarne una diretta dipendenza. Resterebbe solo il dubbio, purtroppo di difficile 
risoluzione, relativo alla figura di Poseidon, che sulla base di Atene potrebbe essere in-
vece Zeus, anche se per il pessimo stato di conservazione della figura non è possibile 
chiarirlo. Qualora lo scultore di Ercolano avesse rielaborato questa figura con le fattezze 
di Poseidon - d'altronde anche Poseidon in questa forma è un unicum - in essa si do-
vrebbe leggere una chiara volontà di inserire le divinità all'interno del contesto santua-
riale liminare della città vesuviana. Poseidon più di Zeus assolve logicamente a dinami-
che cultuali connesse con la dimensione portuale e marina, visto che il santuario si tro-
vava in prossimità del porto. Così Efesto, Hermes e Atene dovevano essere legate ad at-
tività commerciali e artigianali proprie di uno snodo focale per l'economia della città. Di 
contro all'aspetto puramente generico di queste rappresentazioni si deve anche vagliare 
la possibilità che esse facessero parte di un programma figurativo volto a celebrare l'im-
peratore Augusto in un luogo, quale un santuario votato a Venere, particolarmente in li-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1720 Vedi a tal proposito l'interpretazione di Sinn sulla base con Ninfe danzanti e Satiri del Museo Grego-
riano Profano, Sinn 2000, pp. 408-412. 
1721 Per questi confronti vd. capitolo 2.3.8. 
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nea con la politica ideologica dell'imperatore. Così già Hartenett1722 ha tentato di dimo-
strare la convergenza e simultaneità tra l'inserimento di Ercolano nella rete idrica 
dell'acquedotto del Serino, realizzato da Augusto, e la comparsa di alcune raffigurazioni 
di divinità, tanto sulle fontane - Venere, Minerva, Nettuno ed Ercole - quanto nei rilievi 
dell'Area Sacra. Le lastre ad ogni modo dovevano verosimilmente ornare una base o un 
altare e richiamare la forma dell'originaria base del Museo dell'Acropoli di Atene. 
Difficile invece tentare di comprendere il legame tra il culto di Venere e le quat-
tro divinità. Il santuario è l'unico luogo sacro che ad oggi fornisca una testimonianza 
della sua fase sannitica, grazie al rinvenimento della dedica a Herentas Erycina da parte 
del meddix tuticus Lucius Slabius Aucilius1723. L'attribuzione dunque a Venere Ericina in 
epoca sannitica permette di porre in una relazione di continuità il culto sannitico con 
quello di epoca romana, testimoniato dalla dedica di Maria e dall'iscrizione del pronao 
del sacello B. Il culto di Venere Ericina e dei suoi officianti, i Venerii, composti da 
membri di origine servile o libertina, è noto soprattutto per la città di Erice in Sicilia, nel 
quale era praticata soprattutto la ierodulia1724. Un tipo di culto che presuppone una com-
ponente meretricia ben si confà alla collocazione liminare e portuale scelta per il santua-
rio di Ercolano1725, nel quale però si deve necessariamente immaginare l'esercizio di al-
tre attività di carattere commerciale. Il santuario che viene realizzato in epoca augustea 
ha invece, dal punto di vista architettonico, un carattere greco-orientale nella duplica-
zione del culto, come avviene a Cos dove tra III e II sec. a.C. sono attestati due templi 
dedicati ad Afrodite Pandemos e Afrodite Pantia1726. Pertanto ad oggi, in assenza di altri 
elementi relativi al culto di Venere ad Ercolano, i quattro rilievi arcaistici si devono ri-
tenere opera di una bottega, probabilmente di ateniesi, che replicò la nota base del Mu-
seo dell'Acropoli di Atene con lo scopo di emularne iconografia e funzione, e devono 
rientrare nella più generale opera di risistemazione del santuario operata in età augustea, 
con l'obiettivo di evidenziarne gli aspetti più spiccatamente liminari e commerciali. 
Altri rilievi rinvenuti in epoca borbonica sono una lastra di grandi dimensioni 
con Satiro che tenta di violentare una Menade, purtroppo priva di contesto, così come 
due rilievi confluiti nella collezione Loulè ed oggi a Cologny (catt. 34, 35), la cui pro-
venienza da Ercolano deve probabilmente essere collegata con le prime esplorazioni del 
principe d'Elboeuf, che saccheggiò materiali scultorei poi andati dispersi nella zona del-
la scena del teatro. Sarebbe d'altronde interessante ricollegare i due rilievi, gli unici in-
credibilmente integri della serie, con una loro rielaborazione locale e alquanto goffa rin-
venuta nella stessa zona del teatro ma ritraente, al posto delle divinità astrali, un più 
strano e ambiguo moro su biga (cat. 20). Le due lastre presentano una particolare rien-
tranza nei lati brevi, una sorta di anathyrosis, mentre sui lati lunghi restano fori per l'in-
serimento di grappe metalliche, che indicano, in primis, un uso congiunto delle due la-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1722 Hartnett 2008. 
1723 Vetter 1953, n. 107. 
1724 Per gli aspetti del culto di Venere Ericina vd. Acquaro, Filippi, Medas 2010. 
1725 Ruffo 2014, p. 210. 
1726 Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9, pp. 71-73. 
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stre a formare un unico tema iconografico distribuito lungo un fregio, e, in secundis, 
una particolare decorazione architettonica più consona per un edificio pubblico. D'al-
tronde la lavorazione dei lati brevi non è riscontrata su altre lastre neoattiche e neanche 
in altre repliche dello stesso tipo iconografico.  
Come il rilievo con moro su biga anche il rilievo con Pan su mulo fu rinvenuto 
nella zona del teatro (cat. 23). Solitamente attribuito all'isola di Capri e in particolare a 
Villa Jovis e di conseguenza studiato in relazione alla residenza dell'imperatore Tiberio 
sull'isola a causa di un disegno proposto nel volume di Alvino e Quaranta del 18351727, 
nel quale era associato ai rinvenimenti occorsi in quegli anni nella villa, il rilievo Que-
sto, scavato nel Settecento risulta ancora oggi sommerso dai lapilli vulcanici, ma cono-
sciamo la sua pianta e parte dell'apparato decorativo1728. Il teatro fu realizzato nella pri-
ma età augustea e al momento della sua scoperta conservava ancora intatta la ricca de-
corazione scultorea e i rivestimenti marmorei della scenae frons, sistematicamente de-
predata dal Principe d'Elboeuf e poi dai Borbone. Il rilievo dunque doveva verosimil-
mente decorare una parte del teatro antico. Il tema rappresentato, vale a dire Pan su mu-
lo inserito in una cornice paesaggistica di carattere sacrale legata al culto di Dioniso per 
la presenza di oggetti simbolici solitamente attribuiti al suo thiasos, di una colonna torti-
le e di un'erma di Priapo itifallico, doveva richiamare, insieme ad altre raffigurazioni af-
fini, la sfera dionisiaca entro la quale si muovevano solitamente le rappresentazioni tea-
trali. Una immagine di Pan è ad esempio attestata su un altare circolare in compagnia 
delle Ninfe danzanti proveniente dal teatro di Caere e datato nella prima età augustea1729, 
mentre il teatro di Cales, seppur in un periodo più tardo, ha restituito almeno cinque ri-
lievi rientranti nella sfera dionisiaca e di formato simile al rilievo in esame, che doveva-
no verosimilmente decorare il proscenio o il podio della scenae frons1730. Pertanto se 
fossero confermate le attribuzioni di questi rilievi al teatro di Ercolano, si dovrebbe a 
ragione pensare che l'edificio scenico utilizzasse decorazioni di lastre, realizzate in più 
fasi, con tematiche mitologiche e dionisiache, ricorrenza che è di fatto dimostrata in di-
versi teatri del mondo romano, come è il caso di Cales già menzionato, ma anche quello 
di Fiesole, di Sabratha, di Nysa ad Maeandrum e di Perge1731, mentre nel teatro di Hie-
rapolis, pure decorato con raffigurazioni relative ai miti di Apollo e Artemide1732, fu 
rinvenuto un rilievo con ratto di Proserpina1733, anch'esso iconograficamente derivato 
dal tipo Loulè. 
Allo stesso modo incerta è la provenienza di due repliche flavie della stessa serie 
di rilievi, nei quali sono rappresentate divinità astrali su quadrighe, ricomposti attraver-
so una serie di frammenti rinvenuti sparsi lungo il cardo V (catt. 32, 33). I rilievi, oggi 
ricomposti nella Casa del Bel Cortile, sono stati protagonisti di una singolare storia. Il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1727 Alvino, Quaranta 1835, tav. 5. 
1728 Sul teatro Balasco 2000; Pagano, Balasco 2000; Pensabene 2005, pp. 85-86. 
1729 Vd. capitolo 2.6. 
1730 Vd. capitolo 3.11. 
1731 Sull'uso dei rilievi nella decorazione dei teatri cfr. Fuchs 1987, pp. 132 ss. 
1732 D'Andria, Ritti 1985. 
1733 Menzionato in Monaco 1996, p. 101, nota 63. 
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primo frammento, raffigurante Hesperos, fu rinvenuto nel 1760 nei pressi della palestra 
e, portato al Museo di Napoli, ricevette un restauro figlio di un'interpretazione del sog-
getto come Eracle. Quasi due secoli dopo gli scavi a cielo aperto delle domus lungo il 
cardo V restituirono altri frammenti attribuibili ai due rilievi della serie e portati al Mu-
seo di Napoli. I due frammenti della lastra del tipo B che si collegano allo stesso rilievo 
del frammento rinvenuto nel Settecento furono rinvenuti all'altezza dell'ultima rampa 
del cardo, mentre i quattro frammenti della lastra tipo A sono stati raccolti all'incrocio 
tra il cardo V e il decumano maggiore, nell'atrio della Casa del Rilievo di Telefo e gli 
ultimi due all'interno della Casa dell'Atrio Corinzio. Un ultimo frammento relativo a 
questa lastra, senza numero d'inventario né provenienza, è stato rintracciato da me nei 
depositi del Museo di Napoli e deve verosimilmente essere stato trovato negli scavi 
Maiuri ma non associato al resto della lastra. Se collochiamo topograficamente questi 
rinvenimenti, noteremo che per lo più i frammenti erano sparsi lungo la strada. Sulla ba-
se però della pendenza della strada che va da Nord verso Sud è possibile che i frammen-
ti trovati più in alto siano quelli più vicini all'originario luogo di esposizione, dal quale 
attraverso i flussi piroclastici sono stati trasportati lungo il cardo V e sono entrati attra-
verso le porte nelle Case del Rilievo di Telefo e nella Casa dell'Atrio Corinzio. Due 
frammenti rinvenuti in quest'ultima domus potrebbero far pensare che i due rilievi ap-
partenessero alla decorazione della casa, ascrivendosi così al completo rifacimento che 
subì in epoca neroniana-flavia1734. Non potendo ad oggi risalire all'originario luogo di 
esposizione, i dati forniti dall'esame stilistico acclarano la interconnessione tra le due 
lastre, i cui cartoni dunque dovevano viaggiare associati. Di questa serie di due rilievi 
esistono numerose repliche, purtroppo quasi tutte di provenienza ignota. Oltre ai quattro 
esemplari di Ercolano si conosce la provenienza solo di una replica del tipo A, rinvenu-
ta nel Ginnasio di Vedio ad Efeso, e di tre frammenti, uno del tipo A e due del tipo B 
appartenenti a tre diverse repliche, rinvenuti reimpiegati sull'Esquilino e verosimilmente 
facenti parte della decorazione degli Horti. Dunque da quel poco che si può dedurre, i 
due soggetti che insieme convergono verso uno stesso ambito tematico erano riprodotti 
contestualmente e potevano essere esposti tanto in luoghi pubblici quanto privati. La 
sensazione è che anche i frammenti di Ercolano erano collocati in uno spazio pubblico, 
magari all'aperto, in caso contrario infatti sarebbe complicato spiegare la dispersione 







La città di Pozzuoli ha da sempre rappresentato un campo privilegiato degli studi 
sugli insediamenti di epoca romana e sull'ornamentazione scultorea, vista la sua fiorente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1734 Dardenay, Eristov, Maraval 2014. 
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ricchezza tra II sec. a.C. e I sec. d.C., dovuta principalmente al suo ruolo di scalo com-
merciale di collegamento con Roma. La colonia, fondata nel 194 a.C., si sviluppò gros-
so modo nella zona del centro dell'attuale città moderna di Pozzuoli e per questo i dati 
archeologici sono il risultato di decenni di indagini urbane spesso parziali, che segmen-
tano le conoscenze sulla topografia degli spazi pubblici e privati ma che ogni giorno ac-
crescono la documentazione a nostra disposizione1735. Un caso eccezionale ha permesso 
di conoscere a fondo l'antica acropoli della città, situata presso il Rione Terra, che dal 
1993 è oggetto di scavi e ricerche continue, in virtù dell'evacuazione dell'area nel 1969-
70 a causa del bradisismo, e ha documentato una fase di monumentalizzazione di epoca 
augustea di grande rilievo1736 oltre ad una grande quantità di sculture1737. Da quest'area 
dovrebbe provenire lo splendido altare con Dioniso in stile arcaistico (cat. 43), rivenuto, 
secondo ciò è stato possibile ricostruire, dall'area del Tempio cd. di Augusto, le cui 
strutture sono state rimesse sorprendentemente in luce grazie all'incendio della Cattedra-
le del 1964, che ne nascose, preservandola, la struttura originaria1738. Il tempio si presen-
ta come uno pseudoperiptero esastilo con nove colonne corinzie sui lati lunghi e grazie 
ai numerosi dati forniti dalle decorazioni architettoniche e dall'analisi planimetrica è sta-
to possibile collocare la fase oggi osservabile nella media età augustea. L'edificio sacro 
costituiva il capitolium della colonia romana costituita nel 194 a.C.1739, di cui resta a noi 
la fase monumentale augustea, ed era posto al centro di un sistema urbano di strade or-
togonali, di cui è stato possibile rintracciarne le fasi più antiche. Le aree attualmente 
messe in luce sotto gli edifici moderni abbandonati posti ad Est del tempio sono per lo 
più tabernae e luoghi commerciali. L'altare neoattico doveva verosimilmente appartene-
re alla decorazione dell'area santuariale, forse del portico del tempio, che nella sua fase 
monumentale è più recente rispetto all'altare. Come già notato in altre circostanze la 
scelta dello stile arcaistico nella decorazione di rilievi esposti in luoghi pubblici doveva 
costituire un fattore determinante in funzione del suo utilizzo in ambito sacro. In questo 
caso, dunque, il tema iconografico e la sua conformazione si sposano pienamente con il 
supporto. Tuttavia la rappresentazione di Dioniso, seppur in stile arcaistico, di Satiri e 
Menadi danzanti è un elemento poco conforme ad un capitolium. Pertanto si devono ri-
cordare altri casi di destinazione sacrale di prodotti neoattici con scene di ambito dioni-
siaco quali la base del Museo Gregoriano Profano con Satiri e Menadi, ispirati a modelli 
di metà IV sec. a.C., la cui provenienza è stata assegnata al tempio di Saturno, davanti 
al quale il 17 dicembre in occasione dei Saturnalia si svolgevano rituali nei quali in 
un'atmosfera gioviale si danzava e si beveva vino e per questo può trovare posto una ba-
se con decorazioni di questo tipo1740 o le lastre con Menadi danzanti, copie di un'origina-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1735 Sulla città e il suo territorio si consultino i numerosi contributi di Costanza Gialanella, tra cui: Giala-
nella, Sampaolo 1980-81; Gialanella 1993; Gialanella 2008 e poi Valeri 2005, pp. 15-24 e Demma 2008. 
1736 Soprattutto De Caro, Gialanella 2002; Gialanella 2010. 
1737 Valeri 2005. 
1738 Vd. Valeri 2005, pp. 25-42; Zevi, Cavaliere Manasse 2005 (con bibl.); Polito 2014. 
1739 Su questo e gli altri capitolia della Campania vd. Morciano 2012, in part. per Puteoli pp. 67-72. 
1740 Sinn 2000, pp. 408-412. 
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le attribuito a Callimaco, che, come ricostruito da Touchette1741, dovevano ornare il Foro 
Romano e altri luoghi pubblici, come il tempio o il foro di Gabii1742; mentre un altare 
frammentario di forma quadrangolare fu rinvenuto nei pressi del Tempio di Antonino e 
Faustina nel Foro Romano e presenta una serie di divinità del pantheon greco redatte in 
stile arcaistico1743. Pertanto, la funzione pubblica dell'arte neoattica, le cui sfumature, 
seppur con difficoltà a causa degli scarsi dati di provenienza, saranno presentate nelle 
conclusioni, conferma la possibilità che l'altare decorasse lo spazio santuariale del capi-
tolium, forse in connessione ad un particolare culto, come è il caso dei Saturnalia, che 
ad oggi ci sfugge.  
Attraverso una lunga peregrinazione un puteale (cat. 45), la cui provenienza da 
Pozzuoli è tramandata da più fonti1744, fu trasformato in cratere ed oggi si trova a Cardiff. 
Il suo originario luogo di esposizione è stato ricollegato al cd. Tempio di Nettuno a 
Pozzuoli, in ragione del fatto che ivi la famiglia Carafa, che per prima ne ebbe il posses-
so, aveva una proprietà, dalla quale attinse molte delle sculture della collezione conser-
vata nel palazzo di San Biagio dei Librai. Sappiamo infatti da Pirro Ligorio1745, che la 
maggior parte dei materiali raccolti da Diomede Carafa1746 provenivano da un terreno di 
sua proprietà posto vicino alla chiesa di San Francesco, nei pressi dell'anfiteatro, che 
oggi sappiamo essere un edificio termale, vale a dire il Tempio di Nettuno1747. Il com-
plesso delle terme urbane, di cui restano cospicui avanzi che denotano la sua monumen-
talità, è sempre rimasto a vista, tanto che in un disegno del van Cleve della metà del 
XVI secolo le strutture sembrano sostanzialmente inalterate. La parte visibile nel dise-
gno ed oggi meglio conservata costituisce la facciata di una natatio, scandita da lesene e 
al centro aveva un'abside. Sull'asse Sud-Est/Nord-Ovest si susseguivano frigidarium, 
tepidarium e calidarium, che poi ai lati di questo asse dovevano reduplicarsi, come soli-
tamente accadeva nelle terme imperiali. La fase più antica è rintracciabile in murature in 
opera mista di laterizio e reticolato, un'altra in cui queste sono rifoderate in laterizio e 
un'ultima fase di laterizio e vittato. Di conseguenza, e con il supporto dei bolli laterizi, 
l'erezione di questo complesso è stata collocata in epoca adrianea o antonina, alla quale 
fece seguito una fase severiana ed una più tarda. A queste notizie si sono aggiunti nuovi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1741 Touchette 1998a. 
1742 Touchette 1995, p. 67, n. 6. 
1743 Dräger 1994, pp. 216-218, n. 46. 
1744 Tuttavia, una notizia riportata Romanelli nel 1815, ma tratta dal manoscritto cinquecentesco di Fabio 
Giordano, attesta che il vaso fu rinvenuto durante i lavori occorsi per la realizzazione delle fondazioni 
della chiesa di S. Maria Maggiore nel centro di Napoli. La chiesa, realizzata riutilizzando i resti di un 
tempio romano, ritenuto dedicato a Diana, risale al VI sec. d.C., poi ricostruita interamente nel XVII sec. 
L'area, occupata anche da domus tardo-repubblicane ed edifici di epoca imperiale, fruttò numerosi ritro-
vamenti. Vd. cat. 45. 
1745 Il passo è riportato in Iasiello 2003, p. 112; La stessa notizia è riportata da Capaccio, che identifica 
l'edificio quale tempio di Nettuno, Capaccio 1607, p. 54. Vd. anche Dodero 2007, nota 10. 
1746 Su questo vd. de Divitiis 2007, pp. 101-106; de Divitiis 2007a; Dodero 2007; de Divitiis 2010; de Di-
vitiis 2015a. 
1747 Il primo ad identificare la funzione dell'edificio è De Jorio 1817, p. 30, nota 19. Sulle terme si veda 
inoltre Dubois 1907, pp. 340-345, 417-418, nota 14; Sommella 1978, pp. 29-32, n. 15, figg. 41-50; Vale-
rio, Zucco 1981; BTCGI XIV (1996), s.v. Pozzuoli, pp. 427-429 (L. Corsi); Demma 2006. 
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dati grazie agli scavi operati da Filippo Demma che hanno perfezionato le conoscenze 
dell'edificio1748. Infatti attraverso un attento studio stratigrafico si è arrivati alla scoperta 
di una fase precedente, interamente in laterizio, che venne modificata dalle costruzioni 
di età adrianea e che può essere collocata dopo l'età augustea e giulio-claudia. 
Il puteale rinvenuto nel Quattrocento doveva decorare una delle immense stanze 
della fase adrianea-antonina dell'edificio termale, anche in ragione della sua forma, che 
doveva immediatamente e idealmente collegarsi con la sua funzione originaria di vera 
di pozzo. Il tema trainante è quello della persuasione da parte di Afrodite di Elena, alla 
presenza di Paride. L'esaltazione della dea non era casuale per il suo stretto legame con 
l'acqua e infatti tra i rinvenimenti ottocenteschi del De Jorio figura proprio una Afrodite 
anadiomene1749, mentre la dimensione pastorale e montuosa entro la quale la scena si 
svolse, secondo il mito presso il monte Ida, doveva trasmettere al contempo un senso di 
tranquillità. La dilatazione dello spazio ha consentito allo scultore di aggiungere alla 
doppia coppia di figure tre Muse, intrepretate da Faedo come Erato, Euterpe e Polimnia 
che tentano di simboleggiare lo stretto legame intercorrente tra poesia e amore. D'al-
tronde immagini di Muse non erano ignote nella decorazione scultorea delle terme, co-
me ad esempio si può vedere nel grandioso ciclo scultoreo delle terme di Mileto1750. 
Nelle terme di II sec. d.C., caratterizzate da ampi spazi e grandi esedre trovavano soli-
tamente una giusta collocazione gruppi scultorei di grande impatto visivo1751. 
Rimane, al contrario, dubbia l'attribuzione di un frammento rinvenuto nel 1922 
tra via Oberdan e Via Pergolesi1752 (cat. 41), di piccole dimensioni ma iconograficamen-
te ben riconoscibile quale replica del fregio raffigurante il mito dell'uccisione dei Niobi-
di che decorava i braccioli della statua di Zeus ad Olimpia1753. Il rilievo fu trovato du-
rante uno scavo che mise in luce le fondamenta di Palazzo Ragnisco, poggianti su strut-
ture antiche, e fruttò il rinvenimento anche di una testa giovanile e di un puteale con 
ambientazioni nilotiche1754. Credo difficile la pertinenza all'edificio termale, che si trova 
più ad Ovest, mentre nell'area, che si trova tra la terrazza mesourbana e il foro Transito-
rium, sono stati rinvenuti e ricostruiti due edifici templari. Il primo, rinvenuto su via 
Oberdan è un tempietto tetrastilo in laterizio, databile tra l'età di Antonino Pio e l'età se-
veriana, che presentava uno scalone in marmo, bordato da transenne in marmo e forse 
identificabile con la locale sede degli Augustali1755 e non certamente con il tempio di 
Honos, noto da fonti epigrafiche1756. Tuttavia, rispetto a questa struttura a destinazione 
pubblica o semipubblica e posta alla stessa quota e con stesso orientamento delle terme, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1748 Demma 2006. 
1749 Dubois 1907, pp. 417-418, n. 14. 
1750 Schneider 1999. 
1751 Vd. in generale Manderscheid 1981. 
1752 ASAN P 14-34/8. 
1753 Vd. capitolo 2.12. 
1754 Solo quest'ultimo rintracciabile e datato in epoca augustea. Museo Archeologico Nazionale di Napoli, 
inv. 140619. Elia 1930; Gasparri 1972, pp. 116-117, 122; Golda 1997, p. 88, n. 26; Augusto e la Campa-
nia 2014, p. 67, n. V.27 (A. Ciotola). 
1755 Demma 2008, p. 96. 
1756 Demma 2007, pp. 166-167. 
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un edificio di più notevole rilevanza, situato poco più a monte dell'area di rinvenimento 
del rilievo, ad una quota più alta, è il cd. Tempio Corinzio. L'edificio, gravitante sull'at-
tuale via Terracciano, prosecuzione della via Domitiana, si trova a pochi metri dall'anfi-
teatro. La struttura del tempio tetrastilo, con colonne in cipollino, capitelli e trabeazioni 
in proconnesio e circondato da portici, venne scavata nel 1922, pochi mesi dopo il ritro-
vamento del frammento di rilievo, mentre altre parti sono emerse negli anni successivi. 
Il tempio è stato di recente oggetto di un accurato studio architettonico1757, che ha tenta-
to anche di fornirne un'attribuzione al Templum divi Pii, noto dalle fonti epigrafiche. In 
quest'area comunque una base dedicata da un flamen attesta la presenza di un culto im-
periale già precedente, in epoca flavia. Il possibile scivolamento di materiali scultorei 
dall'area sopraelevata del tempio più a valle è testimoniata dai ritrovamenti del fondo 
Liardo, posti ad una quota più alta rispetto alle strutture antiche dell'area. Tra questi ma-
teriali figurano elementi architettonici sicuramente riferibili al tempio. 
Dunque il piccolo frammento puteolano deve necessariamente essere messo in 
connessione con un destinazione pubblica, vista l'area nella quale è stato rinvenuto, ca-
ratterizzata da terreni demaniali ed edifici a destinazione sacra e pubblica. Le altre re-
pliche della serie dei Niobidi di cui si conosce la provenienza, a differenza di numerosi 
casi di collocazione ornamentale in domus private dei prodotti neoattici, sono attestate 
nel tempio di Poseidon ad Isthmia e in un edificio sepolcrale della via Emilia. In en-
trambi i casi, tra l'altro, si tratta di prodotti collocabili nella seconda metà del II sec. d.C., 
esattamente come nel caso del frammento puteolano. L'inquadramento cronologico del 
pezzo, il luogo di rinvenimento e soprattutto l'ambito tematico entro il quale rientra la 
scena figurativa ricostruibile attraverso le altre repliche note induce ad instaurare un 
collegamento funzionale con due sculture rinvenute nel fondo Liardo, a valle del Tem-
pio Corinzio e poco più a monte del luogo di rinvenimento del rilievo dei Niobidi. Si 
tratta di due statue a tutto tondo rappresentanti Prometeo e Issione, il primo rappresenta-
to incatenato ad una roccia, con la gamba sollevata mentre l'aquila posta su di essa gli 
lacerava il fegato come punizione per aver ignorato il divieto posto da Zeus, il secondo 
invece incatenato ad una ruota, insieme alla quale è condannato a girare in eterno per 
espiare il peccato di aver tentato di sedurre Hera, moglie di Zeus. Le due sculture, chia-
ramente connesse con Zeus e legate fra loro da comuni indirizzi stilistici e tematici, in-
centrati sul concetto di tracotanza dell'uomo alla quale inevitabilmente consegue la pu-
nizione divina, sono stati di recente collegati con una bottega microasiatica di scultori di 
Afrodisia attivi a Pozzuoli intorno alla metà del II sec. d.C., i quali avrebbero realizzato 
gruppi scultorei per la decorazione della parete di fondo di uno dei portici del Tempio 
Corinzio1758. Nel quadro di un complesso ed elaborato programma figurativo, il quale 
costituirebbe di contro un unicum nell'ambito delle decorazioni di santuari direttamente 
connessi con il culto imperiale, il mito dei Niobidi rappresentato su un fregio, che, se fa 
fede la replica contemporanea di Modena, si può ricostruire fino ad un'altezza di 56 cm 
ma che in lunghezza doveva superare i 2,5 m, può costituire un altro determinante tas-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1757 Demma 2007, pp. 116-150. 
1758 Valeri 2010. 
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sello. D'altronde già Claudia Valeri ha tentato di aggiungere a questo complesso una 
statua di Artemide del tipo Versailles, che condivide lo stesso contesto delle statue di 
Prometeo ed Issione e il cui prototipo, creato da Leochares, è stato considerato parte di 
un gruppo raffigurante la strage dei Niobidi operata appunto da Apollo e Artemide1759. 
Il collegamento tra Issione, Prometeo e i Niobidi oltre a fondarsi sul concetto di puni-
zione divina può essere ancora più evidente nel rapporto con Zeus: infatti mentre Issio-
ne e Prometeo furono puniti direttamene dal padre degli dei, Niobe, punita da Apollo e 
Artemide, era figlia di Tantalo, a sua volta figlia di Zeus, e significativamente questo 
episodio mitico fu scelto quale decorazione dei braccioli della statua fidiaca di Zeus, nel 
suo santuario più importante, ad Olimpia. Dunque se rimane ancora oggi piuttosto dub-
bio il luogo nel quale questo complesso scultoreo era esposto, credo che a ragione deb-
ba inserirsi anche il frammento del Museo di Napoli, che si inserisce in uno stesso oriz-
zonte cronologico e tematico di epoca antonina, nella quale la città di Puteoli fu al cen-
tro di un particolare fervore edilizio e decorativo. 
Da un'area vicina al cd. Tempio Corinzio proviene anche un piccolo rilievo dio-
nisiaco di tipo paesistico, di cui si conserva solo una piccola parte di un Satiro (cat. 42). 
Grazie all'inventario dell'Antiquarium Flegreo sappiamo che il rilievo è stato rinvenuto 
tra via Giacinto Diano e via Girone, in proprietà Limongelli, la stessa che ha fruttato 
negli stessi anni gli importanti rinvenimenti del tempio su citato e di altri edifici pubbli-
ci della città. 
Sulle altre sculture, la cui provenienza dichiara una generica dicitura "Pozzuoli", 
è difficile esprimersi. Tra queste rientrano la base con scena di vendemmia (cat. 39), ar-
rivato a Palazzo Cellammare a Napoli per volontà di Antonio Giudice, la cui provenien-
za è solo indiziaria, e un rilievo con Eros che gioca con un gallo (cat. 46), di chiara epo-
ca adrianea, già appartenuto alla collezione del Principe Friedrich Karl von Preussen e 
poi acquistato nel 1906 da Leopold Friedrich Franz von Anhalt-Dessau, oggi conservato 
nel castello di Wörlitz, che fu probabilmente acquisito dal re Karl von Preussen in Italia. 
Un ultimo rilievo (cat. 44), inserito in questa analisi soprattutto per le interessanti indi-
cazioni produttive che fornisce la sua raffigurazione, è di provenienza incerta ma si 






La zona di Miseno occupa una penisola che si protende nel golfo di Pozzuoli 
nell’estremità Sud-Ovest dei Campi Flegrei. Si tratta di un territorio in cui colline di 
modesta altezza, spesso scoscese sul mare, si susseguono ininterrottamente con le uni-
che pause costituite dai laghi: lago Fusaro e lago Miseno1761. Dopo alcune testimonianze 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1759 Göthert 2000; Diacciati 2005 preferisce eliminare dal gruppo scultoreo le figure delle due divinità. 
1760 Sul macellum vd. Demma 2007, pp. 77 ss. 
1761 Borriello, D’Ambrosio 1979, p. 9. 
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mitiche di epoca greca, come quella dei Giganti, dei Cimmeri o del mitico compagno di 
Ulisse di cui l'area prese il nome1762, e storiche di epoca repubblicana, come la conquista 
da parte di Annibale1763, la zona di Miseno divenne famosa nel II sec. a.C. quale sede di 
importanti ville, legate a personaggi di spicco della politica romana, come quella 
dell’oratore Antonio1764 o quella di Cornelia, la madre dei Gracchi1765, passata poi a C. 
Mario e da lui al ricchissimo L. Licinio Lucullo, per poi finire nei possedimenti impe-
riali1766. Nel II sec. a.C. e poi per tutto il I sec. Miseno rivestì unicamente un ruolo resi-
denziale1767. Sul finire del I sec. a.C. la zona divenne famosa e importante poiché vi fu 
collocata la flotta principale del Tirreno con la costruzione di un porto che sostituì quel-
lo tra il lago Lucrino e il lago d’Averno, chiamato Potus Iulius. In seguito alla creazione 
del porto, Miseno ottenne una completa autonomia rispetto al territorio di Cuma, di cui 
prima faceva parte, e divenne municipium; solo nel III sec. d.C. venne dedotta una colo-
nia1768. La città occupò la zona compresa tra il mons Miseni (Monte di Procida) e il 
Promontorium Miseni (Capo Miseno), mentre il porto, con struttura non dissimile da 
quella del Portus Iulius, fu adattato nel Maremorto o Lago Miseno, un lago chiuso ma 
collegato al secondo bacino, aperto verso il mare, attraverso un sottile striscia di terra e 
un canale oggi interrato1769.  
In quest'area, che subì notevoli mutamenti istituzionali, politici e funzionali, si 
inseriscono strutture residenziali la cui estensione e le cui fasi edilizie sono purtroppo 
difficilmente analizzabili per la penuria di documentazione. Due frammenti di due rilie-
vi riproducevano su lastre dalla forma quasi quadrata scene legate a danze orgiastiche di 
Satiri (cat. 47) e furono rinvenuti durante uno sterro operato in un terreno posto tra Ma-
rinella di Poggio e Marinella di Pennata, vale a dire nel tratto di terra prospiciente l'at-
tuale isola Pennata1770, in origine la punta di una piccola penisola, che per effetto di un 
maremoto verificatosi il 4 novembre 1967 risulta oggi staccata dalla terraferma. In pros-
simità del luogo di rinvenimento è attestata una cisterna in opus reticulatum1771, che 
probabilmente doveva essere connessa con le numerose strutture visibili su Punta Pen-
nata1772. Sull'isolotto sono note strutture di diversa epoca, che attestano una continuità 
fino al II sec. d.C. e si tratta principalmente di cisterne, sostruzioni e ambienti di varia 
natura. Ad esempio si sottolinea un cunicolo voltato, in pendenza verso Sud-Ovest e 
realizzato in opera reticolata e altri se ne vedono più avanti mentre alcuni ambienti sono 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1762 Strabo, V, 4, 4-6.  
1763 Liv., XXIV, 13, 6. 
1764 Cic., Att., 10, 8-10 e 15, 1-2. 
1765 Plut., C. Gracc., 19, 1-2. 
1766 Plin., N. H., XVIII, 32; Sen., Ep., 51, 11; Plut, Mar., 34, 2; secondo Tac., Ann., VI, 50, vi morì Tiberio. 
1767 Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 24; Amalfitano 1990, p. 242; De Caro 2002, pp. 97-102; Miniero 
2008a, p. 174. 1768	  Miniero	  2008,	  p.	  174;	  Borriello,	  D'Ambrosio	  1979,	  p.	  25	  ritiene	  che	  non	  fu	  creato	  un	  municipio	  ma	  direttamente	  una	  colonia;	  così	  anche	  Amalfitano	  1990,	  p.	  242;	  1769	  Miniero	  2008,	  p.	  174.	  
1770 Sull'area del rinvenimento, all'epoca in proprietà Maria Dolores Fiore, vd. Scatozza Höricht 1976, pp. 
11-14. 
1771 Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 127, n. 126. 
1772 Per le strutture di Punta Pennata Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 128, n. 128. 
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visibili sotto la superficie dell'acqua. Tutti questi ambienti, rivolti verso il centro del ba-
cino, sono stati per lo più considerati parte di una grande villa, attribuita a Lucullo o alla 
famiglia degli Antonii. Il collegamento tra le strutture di Pennata e quelle della terrafer-
ma da cui provengono i rilievi è solo indiziaria, dal momento che si può ritenere che si 
trattasse di due strutture residenziali separate. I rilievi che rappresentano Satiri danzanti 
e suonanti il doppio flauto furono ritrovati in una fossa di scarico nella quale compari-
vano anche numerose altre sculture, tutte in pessimo stato di conservazione e di fattura e 
cronologia differenti, forse accatastate in attesa di essere calcinate in una calcara, come 
del resto è ipotizzabile per un altro cumulo di sculture, non completamente indagato, 
che ha restituito elementi architettonici e due repliche di note sculture di V sec. a.C.1773 
Le sculture del "vallone" di Punta Pennata1774, studiate da Lucia Scatozza Höricht ad ec-
cezione dei rilievi1775, rappresentano immagini di Ninfe e Satiri, oltre ad erme e una te-
sta apollinea di metà II sec. d.C.1776 I rilievi con scene di Satiri danzanti e le sculture a 
tutto tondo dovevano sicuramente far parte della decorazione ornamentale di una villa 
di lusso dell'area misenate, per il tipo di rappresentazione e per le dimensioni, solita-
mente adatte allo spazio dei giardini. In particolare i rilievi neoattici, redatti seguendo 
schemi formali non canonici e modalità espressive più immediate e poco aggraziate, 
dovevano rappresentare ottimi quadri nelle decorazioni di II stile di ambienti triclinari, 
dal momento che la loro creazione si può ragionevolmente collocare nel terzo quarto del 
I sec. a.C., e sono testimonianza del gusto decorativo e degli stilemi produttivi di epoca 
tardo-repubblicana. 
Dall'altro lato del bacino portuale proviene d'altronde un terzo rilievo per quale 
il discorso è indubbiamente assimilabile (cat. 48). Si tratta di un rilievo completo rap-
presentante due Satiri in danza, di cui uno sostiene un capretto e stringe un tirso, mentre 
l'altro agita solamente le braccia. L'area di provenienza si deve rintracciare in una resi-
denza di lusso posta sul versante Nord-Est del promontorio1777, laddove sul versante op-
posto sorgevano gli edifici pubblici più importanti della città, quali il teatro, il Sacello 
degli Augustali e forse il foro. Nell'area si conservano ancora tre nicchie scavate nel tu-
fo, con tracce di rivestimento in cocciopesto, le quali affiorano dal mare, anche se in an-
tico erano probabilmente ad una quota più elevata. Più a Nord-Ovest, sempre ricavato 
nel tufo, è un vasto ambiente foderato con muri in opera reticolata, mentre più su è 
un'altra nicchia più grande a pianta quadrangolare. Si tratta di struttura ascrivibili forse 
ad un ninfeo, di cui però restano pochissime tracce. Nell'area oltre al rilievo, si rinven-
nero alcune epigrafi1778. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1773 Di Franco 2012. 
1774 Come attualmente è chiamata la zona, Scatozza Höricht 1976, p. 11. 
1775 Scatozza Höricht 1976. 
1776 Le sculture furono rinvenute tra il 1921 e il 1922 in un'area posta in prossimità di un pontile. La mag-
gior parte di esse fu venduta al Museo Archeologico di Napoli, mentre altre rimasero in possesso dei rin-
venitori. Dalla documentazione d'archivio si apprende che nel gennaio 1922 fu eseguito un saggio di sca-
vo, di cui si rende conto, vd. Scatozza Höricht 1976, pp. 13-14. 
1777 Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 134, n. 131. 
1778 Borriello, D'Ambrosio 1979, pp. 134-135, n. 132. 




Rispetto alle altre città flegree per le quali alcuni dati di provenienza sono desu-
mibili da un intreccio di dati antiquari e d'archivio, per Cuma le operazione di riconte-
stualizzazione dei reperti marmorei a rilievo sono maggiormente congetturali. L'imma-
gine che ci è arrivata attraverso la documentazione figurativa marmorea è indicativa 
della fase di rinnovamento urbano del municipium a seguito della svolta politica di Ot-
taviano Augusto. 
Un manufatto che aderisce pienamente al repertorio canonico neoattico, pur 
adattandolo su una superficie curva poco idonea e poco attestata per questo modello1779, 
è il frammento di puteale conservato a Berlino con raffigurazione in stile arcaistico della 
disputa per il possesso del tripode tra Apollo ed Eracle (cat. 60). Lo studio delle pere-
grinazioni di questo marmo attraverso i suoi proprietari, che precedettero il definitivo 
acquisto da parte degli Staatliche Museen di Berlino, sono state diffusamente indagate 
da Carmela Capaldi1780 e Andrea Milanese1781. Il manufatto si trovava infatti nel negozio 
di antichità di Raffaele Gargiulo, per quasi mezzo secolo personaggio di spicco del 
mercato artistico napoletano1782, come attesta un'incisione pubblicata nella sua opera del 
18251783. Tale incisione fu però redatta prima della sua pubblicazione1784 poiché il rilievo 
passò alla collezione del cav. Jacob Salomon Bartholdy tra il 1815, quando il diplomati-
co berlinese era console generale del re di Prussia presso la Santa Sede di Roma, e il 
1825, anno della sua morte. Non a caso la sua collezione, che attendeva di essere cata-
logata per la sua eccezionale qualità ed eterogeneità, fu messa in vendita nel 18271785 e 
acquistata da Federico Guglielmo III di Prussia1786. Non sappiamo in quale anno preci-
samente avvenne l'acquisto ma sappiamo che il grande architetto tedesco Karl Friedrich 
Schinkel durante il suo soggiorno a Napoli si accompagnò spesso a Bartholdy, con il 
quale spesso pranzava nel ristorante Ville de Rome, posto proprio di fronte al negozio di 
antichità di Raffaele Gargiulo1787, mentre dal Panofka1788 apprendiamo che il cavaliere 
soleva passare la stagione estiva a Napoli1789. Non è noto purtroppo il luogo nel quale il 
rilievo fu rinvenuto, anzi in alcuni documenti tra l'altro si parla di Pozzuoli1790. Non si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1779 Esiste solo un altro puteale ai Musei Vaticani, di stesso orizzonte cronologico, vd. capitolo 2.3.2. 
1780 Capaldi 2013. 
1781 Milanese 2014, pp. 205-212. 
1782 Su questo personaggio Milanese 2014, pp. 201-255. 
1783 Gargiulo 1825, tav. 36. 
1784 L'opera del Gargiulo era già pronta tre anni prima ma gli fu vietata la stampa per il conflitto con l'ope-
ra sul Museo Borbonico curata da Niccolini. Il disegno in realtà dovrebbe essere lo stesso fatto redigere 
dalla commissione di antichità ad Incordino, il quale presentò la richiesta di estraregnazione al posto del 
Gargiulo, Capaldi 2013, p. 379. 
1785 Panofka 1827. 
1786 Capaldi 2013, p. 374. 
1787 Milanese 2014, pp. 206-207. 
1788 Panofka 1927, 3°-10°. 
1789 Sulle vicende che precedettero l'acquisto del Bartholdy vd. Capaldi 2013. 
1790 Capaldi 2013, pp. 380-381. 
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può escludere che il puteale decorasse l'area sacra del tempio di Apollo sull'acropoli di 
Cuma, laddove il canonico Andrea De Jorio nel primo ventennio dell'Ottocento aveva 
intrapreso scavi e ricognizioni. Proprio nell'area della terrazza inferiore il De Jorio ave-
va rinvenuto elementi architettonici e rilievi marmorei1791 e la sua attività di commercia-
lizzazione dei reperti è testimoniata da una lettera del Gargiulo a Gerhard1792. D'altronde 
una destinazione sacra per il tema iconografico della contesa tra Apollo ed Eracle, for-
temente impregnato di elementi cultuali quali il tripode delfico e lo stile arcaistico, può 
essere sicuramente accettabile. Sappiamo da Pausania che nel tempio di Despoina a Ly-
kosoura in uno dei portici era affisso un rilievo con questa scena, sicuramente, visto l'o-
rizzonte cronologico del santuario, un prodotto neoattico, inoltre altri rilievi riprodotti 
secondo uno schema di gusto arcaistico in Campania sono stati in questo studio ricon-
dotti a luoghi sacri, come le lastre dell'Area Sacra Suburbana di Ercolano (catt. 25-28) e 
l'altare circolare del Rione Terra di Pozzuoli (cat. 43). 
Raffaele Gargiulo è implicato, stavolta apparentemente solo indirettamente, nel-
le vicende di altri due rilievi cumani, di cui però conosciamo molto poco. Il Gargiulo 
oltre ad essere stato un famoso commerciante d'arte diede avvio anche ad importanti 
piani editoriali e per le sue conoscenze antiquarie redasse diversi cataloghi, tra cui quel-
lo della collezione Temple. Sir William Temple, diplomatico inglese presso la corte na-
poletana, aveva raccolto una cospicua collezione di antichità a Napoli che, alla sua mor-
te avvenuta nel 1755, lasciò in eredità al British Museum1793. In quell'anno Raffaele 
Gargiulo fu incaricato di redigere il catalogo della collezione1794, che, emigrato insieme 
alla collezione, si trova al British Museum, e da qui è stato possibile trarre la provenien-
za da Cuma. Non si può escludere che anche questi due rilievi fossero passati per lo 
stesso circuito ricostruito per il puteale con Apollo ed Eracle, ma lo stato frammentario 
e la meno eccelsa qualità dei rilievi Temple non ha permesso la loro documentazione. 
L'acropoli di Cuma è stata da sempre fonte di numerosi rinvenimenti scultorei, 
architettonici1795 ed epigrafici1796. Se da un lato l'attribuzione alla terrazza inferiore del 
puteale con Apollo ed Eracle è solo congetturale, altri frammenti di non semplice in-
quadramento per il loro stato di conservazione estremamente lacunoso furono rinvenuti 
durante le indagini di Spinazzola, effettuate nell'area del tempio di Apollo tra e il marzo 
e l'agosto del 1911 per poi riprendere nel biennio 1916-171797. Si tratta nello specifico di 
una serie di rilievi di carattere paesistico e a soggetto idillico-sacrale e di un rilievo, 
l'eccelso qualitativamente, con Ninfa. All'elenco già nutrito fornito nel recente catalogo 
del Museo dei Campi Flegrei, dove figurano un rilievo con ornato vegetale dove volteg-
gia una figura alata entro grotta sulla quale sono due fiaccole rovesciate e un candelabro 
(cat. 52) e un altro con personaggio in abiti frigi con cetra (cat. 55), si deve aggiungere 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1791 De Jorio 1822, pp. 114-117. Su questi scavi vd. Sirleto, Vollaro 2012. 
1792 Capaldi 2013, p. 382. 
1793 Milanese 2014, documenti a p. 282, n. IX, D3, 1.34; p. 295, n. XIX, B2, 1.2.  
1794 Milanese 2014, p. 233. 
1795 Nuzzo 2012; Sirleto, Vollaro 2012. 
1796 Camodeca 2012. 
1797 Sirleto, Vollaro 2012, pp. 38-39. 
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un rilievo fratturato in due parti nel quale si vede un uomo che trascina per le zampe po-
steriori una pecora e un altro uomo forse disteso (cat. 49). Questi soggetti sono acco-
munati da paesaggi rocciosi, resi in maniera simile e inneggiano alla quiete e alla pace 
della natura. Sembra condivisibile la prospettiva1798 di collegare questi rilievi alla deco-
razione della fase augustea del rinnovato tempio di Apollo, che in questo periodo subì 
un cambiamento di orientamento ed una nuova decorazione architettonica1799, nell'ottica 
di una celebrazione di Apollo quale garante della nuova età dell'oro, prospettata dall'im-
peratore Augusto, e di una diffusa e generalizzata adozione di programmi figurativi al-
lineati ai modelli dell'Urbs e accolti dall'élite locale in funzione dell'esaltazione del gens 
Iulia. Forse non a caso questi temi erano ripresi nella decorazione degli elementi archi-
tettonici, come ad esempio in un capitello di lesena con cetra ed aquila1800 e un capitello 
ionico con protome caprina1801. Allo stesso modo la rielaborazione di una Ninfa, attinta 
dal repertorio canonico neoattico ma variata, di un frammento ugualmente proveniente 
dall'acropoli denota la volontà di creare un consesso di figure che popolavano il paesag-
gio naturale e in questo caso danzavano al suono della musica apollinea. Dal santuario 
tra l'altro proviene una testa ideale forse di Afrodite, che ripropone in epoca adrianea 
un'acconciatura simile, raccolta in un sakkos1802. 
Allo stesso modo una serie di piccoli frammenti a rilievo sono rintracciabili tra i 
rinvenimenti degli anni Cinquanta presso il foro della città flegrea grazie alle indicazio-
ni desumibili dall'inventario dell'Antiquarium Flegreo. Si tratta di un piccolo frammento 
di panneggio femminile (cat. 50), di un frammento di rilievo con giochi di Dioniso in-
fante (cat. 51), trovato in proprietà Adriana Pacchioni nel portico meridionale dell'area 
forense e di un frammento con il mito di Marsia (cat. 54), mentre un altro frammento 
con amazzone su cavallo rampante è dichiarato provenire dall'area del tempio del Foro 
(cat. 56). Questi, insieme a numerosi altri elementi marmorei, sono emersi dagli scavi 
effettuati tra ottobre 1952 e gennaio 1953, che, dopo una prima breve fase di indagini 
nel 1938, portarono all'esplorazione del portico meridionale, dell'area antistante il capi-
tolium e delle terme del Foro1803. Gli scavi sono proseguiti successivamente e sono an-
cora in corso nell'ambito del progetto Kyme dell'Università Federico II di Napoli, i quali 
hanno permesso di rintracciare gli edifici che cingevano i lati meridionale, orientale e in 
parte settentrionale del Foro, come il Tempio con Portico, l'Aula Sillana, il Tempio del-
la Masseria del Gigante e le tabernae1804. Trattandosi di elementi frammentari, i giornali 
di scavo dell'epoca non sono sempre pienamente utili ai fini di una loro ricontestualiz-
zazione a differenza del più perspicuo elenco dei materiali contenuti nell'Antiquarium 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1798 Prospettata nelle schede di Elsa Nuzzo nel catalogo del Museo dei Campi Flegrei, vd. catt. 49, 52, 55. 
1799 Sull'identificazione del culto con Apollo da ultimo Camodeca 2012. 
1800 Pagano 1992, p. 298, fig. 8. 
1801 Nuzzo 2012, fig. 2. 
1802 Nuzzo 2012, pp. 95-96, fig. 12. 
1803 Gli scavi e i rendiconti sono in Nuzzo 2007. 
1804 Su queste indagini si veda soprattutto Gasparri, Greco 2007; Gasparri, Greco 2010. Sul Tempio della 
Masseria del Gigante vd. il recente Coraggio 2013. 
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Flegreo1805, collocato nelle Terme Municipali ad Ovest del macellum a Pozzuoli, dove 
furono esposti fino al loro trasferimento a Napoli1806. In realtà solo un frammento con 
cavaliere sembra corrispondere alla descrizione di un rilievo rinvenuto il 20 ottobre 
1952 durante le indagini effettuate nell'area nord-occidentale del Foro, che Elsa Nuz-
zo1807 ha proposto di collocare tra la cd. Aula Bizantina1808 e il portico settentrionale, sul 
quale si affacciavano anche altre strutture rintracciate in anni recenti1809. Dall'analisi del-
le descrizioni di scavo e della loro eterogeneità si potrebbe pensare che questi oggetti 
facevano parte di uno spoglio forse in vista di una loro calcinazione. Precisamente dal 
versante opposto del portico, come dichiarato nell'inventario dell'Antiquarium Flegreo, 
proviene il frammento che, grazie al confronto fornito dalla più tarda replica di Cales è 
stato identificato qui come riproduzione di una scena di giochi di Dioniso infante1810, dal 
momento che si specifica il ritrovamento dalla "zona S-O" del tempio. In quest'area era 
collocato il sacello di C. Iulius Primigenius, liberto che dedicò in memoria del figlio 
morto un luogo di culto probabilmente legato al municipium. Forse da questo stesso 
scavo proviene il rilievo con mito di Marsia, di fattura e datazione simili al precedente, 
per il quale è tramandata solo la data del rinvenimento, il 1952. Purtroppo allo stato at-
tuale della ricerca risulta arduo assegnare questi minuti frammenti, sicuramente acco-
munabili per stile, produzione e tema iconografico, alla decorazione di un particolare 
edificio. Sembra comunque inverosimile attribuire loro una funzione pubblica o sacra in 
relazione al Foro, sia per il tema trattato sia per le dimensioni ridotte. È possibile più 
giustamente pensare che si trattasse di oggetti di spoglio e, vista la natura iconografica e 
tematica dei soggetti, non si può escludere che facessero parte della decorazione di una 








L'isola di Capri, situata in un crocevia fondamentale del Golfo di Napoli di cui 
costituisce l'ingresso da Sud, rispetto alla più florida archeologia campana ha da sempre 
rappresentato un campo d'indagine marginale, soprattutto per la notevole mancanza di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1805 ASAN P 8/1 n. prot. 11582 (12 ottobre 1961): documento con elenco dei materiali dell'Antiquarium 
Flegreo. 
1806 ASAN P 8/1 n. prot. 6876 (13 luglio 1971): documento in cui compare l'elenco dei materiali trasferiti 
dall'Antiquarium Flegreo al Museo di Napoli. 
1807 Nuzzo 2007, pp. 350-351.  
1808 Sull'edificio Neuerburg 1965, pp. 142-143, n. 52, fig. 74; Letzner 1999, pp. 316-317; Di Luca 2003, 
pp. 88-92, n. 13. 
1809 Sul portico settentrionale Gasparri 1999, p. 134; Gasparri, Adamo Muscettola, Greco 2001, pp. 51-52; 
Foresta 2009. 
1810 Vd. capitolo 2.5. 
1811 Caputo 1993; Caputo 2005. 
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dati, dovuta alla quasi inerte attività scientifica. Le testimonianze archeologiche relative 
all'occupazione romana di Capri sono per la maggior parte circoscrivibili alla prima età 
imperiale e, specificatamente, all'età augustea e a quella tiberiana, costituendo, proprio 
per il loro ristretto range cronologico, un campo d'indagine privilegiato nello studio 
delle modalità insediative e residenziali della prima età imperiale. Strutture spesso 
imponenti e di grande rilievo ingegneristico e architettonico sono sparse e diffuse in 
tutto il territorio, che si presentava per lo più disabitato e inaccessibile a causa della sua 
asperità e della sua conformazione rocciosa.  
È dunque la contestualizzazione dei pochi ma rilevanti reperti scultorei e 
ornamentali a fornire lo spunto di riflessione sulla ricchezza e la ricercatezza del 
repertorio utilizzato, che, si noterà, è, in proporzione a ciò che si è potuto rinvenire, 
notevolmente più importante delle residenze di lusso poste lungo la costa campana. 
Risulta, infatti, di estrema importanza premettere che, a differenza di altri luoghi, Capri 
divenne, a partire dal 29 a.C., un ἴδιον κτῆµα di Ottaviano Augusto, un territorio, 
un'isola interamente legata alla proprietà imperiale. È normale che, in un territorio, 
quale quello del sinus campanus, dove da più di un secolo la nobiltà romana soleva 
trascorrere i propri momenti d'otium, Augusto, in qualità di princeps, doveva avere delle 
dimore di sua proprietà. Egli già possedeva sicuramente una villa a Baia, ereditata dal 
padre adottivo Giulio Cesare e, a partire dal 20 a.C. la villa del Pausilypon, anch'essa 
ricevuta in eredità da Vedio Pollione. In questo quadro risulta significativa la scelta, da 
parte del nuovo imperatore, di prendere possesso di un'intera isola, scelta che lo 
distingueva da tutti gli altri esponenti della nobilitas senatoria che abitavano il golfo in 
quel periodo.  
I materiali legati alla produzione neoattica provengono per la maggior parte da 
collezioni private, poi confluite in musei stranieri e nel patrimonio della Soprintendenza 
Archeologica della Campania. Come è logico che sia in situazioni di questo genere la 
contestualizzazione dei reperti può essere alquanto difficoltosa e non si può mai esclu-
dere la possibilità, estendibile a tutti i materiali oggetto di questo studio confluiti in col-
lezioni straniere, che la provenienza dall'isola sia falsa. E non bisogna neanche allonta-
narsi troppo per capire come le dinamiche attribuzionistiche seguano vie tortuose e dif-
ficilmente ripercorribili a ritroso: è il caso del rilievo rappresentante Pan su mulo, con-
servato al Museo di Napoli (cat. 23), che da sempre è stato ritenuto proveniente da Ca-
pri, in virtù di un disegno pubblicato da Alvino e Quaranta1812 nel 1835 che ne dichiara-
va la provenienza dagli scavi di Villa Jovis. Da allora tutte le pubblicazioni più recenti 
hanno assegnato il rilievo a Capri e alla predilezione di Tiberio per i culti dionisiaci. 
Fortunatamente i giornali di scavo di Ercolano, pubblicati da Ruggiero1813 rendono una 
minuziosa descrizione del ritrovamento che ha permesso di assegnare il rilievo al teatro 
della città vesuviana.  
Un altro dato importante relativo alla provenienza caprese dei materiali esportati 
in epoca borbonica è la mancanza di un criterio topografico: l'isola di Capri è concepita 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1812 Alvino, Quaranta 1835, tav. 5. 
1813 Ruggiero 1885, p. 352. 
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dagli eruditi locali e campani come un territorio in sé concluso e pertanto la provenienza 
degli oggetti, qualora sia riportata, dichiara una generica etichetta "Capri". Non si può 
inoltre escludere che le provenienze, che in alcuni casi compaiono, che denunciano il 
rinvenimento presso "Villa Jovis" non siano frutto della generica e canonica associazio-
ne Capri-Villa Jovis, poiché la villa eretta sul Monte Tiberio, soprattutto nell'Ottocento, 
costituiva il simbolo più eloquente del passato romano dell'isola. Potrebbe essere questo 
il caso di un altare, conservato al British, raffigurante Apollo e Artemide e decorato da 
quattro sfingi a tutto tondo (cat. 66). D'Hancarville, nel descrivere il pezzo, dice che sa-
rebbe stato trovato a Villa Jovis; in realtà nelle cronache dell'epoca o del secolo succes-
sivo si riporta la notizia del rinvenimento nella Grotta di Matermania di un altare in 
marmo bianco, che fu portato a Londra e posto nel "museo britannico"1814. Si specifica 
inoltre che, pur non avendo nessuno potuto vedere l'altare, esso era di "delicata scultu-
ra"1815. Sicuramente questo è l'unico altare proveniente da Capri al British Museum, al 
quale fu donato nel 1775 da William Hamilton. In effetti l'altare era già in possesso 
dell'inglese nel 1768, quando ne commissionò il restauro, affidato a Filippo Cardelli, ed 
era ancora a Napoli nel 1770, quando compare nel dipinto di David Allan, che ritraeva 
Hamilton e sua moglie nella loro villa di Posillipo. Questo dato di provenienza è tanto 
suggestivo quanto purtroppo indimostrabile, soprattutto perché il contesto sarebbe quel-
lo di un santuario in grotta. In ogni caso l'altare rappresenta un'eloquente espressione 
della politica delle immagini promulgata da Augusto nell'ambito della propaganda di 
legittimazione del suo potere. Sui quattro lati vi sono infatti chiari riferimenti ai ludi 
saeculares indetti da Augusto nel 17 a.C., su indicazione dell'oracolo riportato nei libri 
sibillini. Si tratta di rituali religiosi, giochi e rappresentazioni teatrali celebrati in occa-
sione dell'avvento del nuovo saeculum, solitamente calcolato in cento o centodieci anni. 
Nei ludi augustei, come testimoniato dalle fonti letterarie e dal carmen saeculare, com-
posto per l'occasione da Orazio, si svolsero sacrifici da parte dei quindecimvir sacris fa-
ciundis - che solitamente sacrificavano graeco ritu, e quindi senza toga e senza velo sul 
capo -, di giorno a Giove, Giunone, Apollo e Diana e di notte alle Moire, alle Ilizie e a 
Tellus. Sull'altare caprese, entro cornici bordate in alto e in basso da sfingi a rilievo, 
chiaro simbolo sacrale connesso ad Augusto e all'oracolo apollineo, sono rappresentati 
Artemide con fiaccola in mano, Apollo nudo con cetra, aquila e tripode delfico e, 
sull'ultimo lato facilmente leggibile, un sacerdote pronto a sacrificare more graeco una 
pecora. A mio parere l'ultimo lato potrebbe rappresentare, a fianco alle due divinità 
maggiormente enfatizzate nel carmen di Orazio in virtù del loro stretto legame con 
l'imperatore, il sacrificio alla divinità più importante del pantheon romano, vale a dire 
Giove. Si vedono sull'ultimo lato infatti le gambe di una statua posta su un piedistallo, 
che potrebbe rappresentare la citazione topografica del colle capitolino e di fronte le 
zampe anteriori di un toro vicino alle gambe del sacerdote mentre alle spalle si vede la 
sagomatura di un altare. Pertanto se ovini furono sacrificati la prima notte alle Moire, il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1814 Hadrawa 1793, p. 92; Mangoni 1834, p. 111. 
1815 Mangoni 1834, p. 111. 
	  	   402	  
secondo giorno due tori a Giove sul Campidoglio mentre l'ultimo giorno fu offerta una 
libagione sul Palatino ad Apollo e Diana, potremmo interpretare l'altare come una sinte-
si figurata degli eventi rituali più pregnanti svolti in occasione dei ludi saeculares. Se 
resta dunque dubbio il contesto espositivo dell'altare, sembra evidente una sua connes-
sione con un'area sacra e dunque forse non si tratta di un oggetto propriamente adatto 
all'ornamentazione di una villa d'otium. 
Allo stesso ambito tematico relativo alla promulgazione della propaganda impe-
riale è connesso il ritrovamento di un frammento di rilievo deliaco, rinvenuto da Ha-
drawa nei suoi scavi presso il Castiglione (cat. 68). Come esplicato nel capitolo prece-
dente, i rilievi deliaci furono reinterpretati in epoca augustea in chiave politica attraver-
so la combinazione della triade delfica con un ambientazione sacrale reale, corrispon-
dente al tempio della Vittoria sul Palatino. Tra le numerose repliche di questa serie, il 
cui studio iconografico ha condotto a tali conclusioni, solo l'esemplare, tra l'altro disper-
so, da Capri è testimone del concreto utilizzo in una residenza privata legata ad Augusto 
di questo genere di rappresentazione. Sul contesto della villa del Castiglione, purtroppo, 
è impossibile esprimersi dal momento che gli ambienti scavati nel Settecento, operati da 
Hadrawa, e che fruttarono ricchi rinvenimenti, furono di nuovo interrati. Con i limiti di 
un'interpretazione settecentesca, gli ambienti nei quali si rinvenne il rilievo furono de-
scritti come termali1816. 
 
	  
Fig.	  161:	  Pianta	  della	  villa	  di	  Palazzo	  a	  Mare.	  	  
Alcune interessanti testimonianze sono emerse da una delle più grandi ville di 
Capri e probabilmente l'unica, insieme a quella di Gradola, a potersi definire villa marit-
tima1817. Le notizie sulla presenza di ruderi di età romana in località Palazzo a Mare, sul 
versante settentrionale dell'isola, successivamente ricondotti ad una delle ville augusto-
tiberiane, risalgono al Cinquecento, grazie alle testimonianze di Fabio Giordano, ma 
maggiori indagini furono effettuate solo grazie ad Hadrawa, che nel Settecento operò gli 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1816 Sulla villa del Castiglione vd. Belli 1998. 
1817 Per la villa e le spiegazioni delle notizie qui riportate si rimanda a Di Franco 2015. 
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unici scavi di parte degli ambienti dell'area marittima del Palazzo ancora oggi presenti 
in situ, e in seguito ad Amedeo Maiuri, che ricucì in una pianta archeologica le numero-
se evidenze per secoli rimaste a vista nella vasta area attribuibile alla villa. 
Le strutture antiche esistenti nella zona e occupanti una vasta superficie erano 
pertinenti ad un unico esteso complesso abitativo, diviso in tre parti: una zona proba-
bilmente residenziale, cinta ai lati da cisterne di notevole portata e articolata su almeno 
due terrazze lungo le pendici orientali del promontorio di Punta Vivara. A questa si col-
lega l'area del grande peristilio-giardino, che occupava quasi tutto l'attuale campo spor-
tivo vecchio e che si configura più propriamente come il locus amoenus della villa; una 
seconda zona legata più propriamente all'attività produttiva è dislocata su ampie terraz-
ze artificiali che discendono verso Ovest. Qui non sono attestate strutture oltre quelle 
più propriamente legate alla funzione di sostruzione, solitamente costituite da alti e po-
derosi muri o da arcate concamerate, e cisterne; un'ultima zona, ben nota sia per i rilievi 
degli anni Trenta sia perché ancora oggi ben visibile presso i Bagni di Tiberio, è costi-
tuita dai quartieri marittimi. Una scalinata coperta con volta a botte, oggi inglobata in un 
edificio moderno, conduce ad una grande esedra-ninfeo, in antico ornata sulla fronte da 
due file di quattro colonne in marmo cipollino. Questa grande struttura affacciava diret-
tamente su di una piscina rettangolare, che in parte fungeva anche da porticciolo privato. 
Dall'area della basis villae provengono due rilievi piuttosto frammentari, imma-
gini divine, non legate al culto ma piuttosto ad un gusto esornativo. Si tratta di due dei 
numerosi materiali collezionati da Antal Haan e Mona Bismarck nella loro villa che oc-
cupa la parte principale della villa antica1818. Il primo (cat. 65), oggi disperso ma noto da 
una foto, rappresenta quattro divinità in stile arcaistico, Hermes, Atena, Apollo e Arte-
mide di cui rimangono soltanto le prime due. Il rilievo replica i modelli arcaistici di 
quattro divinità, noti in questo schema nel rilievo di Delo e ampiamente diffusi nel re-
pertorio degli scultori neoattici e nella decorazione delle ville romane. Dalla villa capre-
se del Castiglione, come detto, proviene un altro frammento realizzato in stile arcaistico, 
il quale fa parte di una nota serie di rilievi cd. deliaci. È noto l'utilizzo di questo tipo di 
immagini, realizzate in uno stile che imita o si ispira a modelli arcaici greci, anche in al-
tri contesti residenziali di una certa rilevanza, tra cui si possono citare il cratere a volute 
marmoreo della Villa San Marco (cat. 7) e la base di candelabro proveniente da Pompei 
(cat. 13), , ma soprattutto le statue di Artemide dalla casa degli Holconii e di Apollo 
dalla casa del Menandro di Pompei1819. Rispetto all'utilizzo pubblico e al contempo sa-
cro dello stile arcaistico sui rilievi dell'Area Sacra Suburbana, le dimensioni ridotte del 
rilievo caprese permettono di ipotizzare una sua collocazione entro un muro in II stile, 
quale lussuosa decorazione di un quadretto solitamente dipinto. 
Prodotto di alta qualità e probabilmente fulcro della decorazione di una parete 
dell'area residenziale era il frammento di rilievo cat. 64, databile tra la tarda età repub-
blicana e l'età augustea. Il rilievo, di difficile interpretazione a causa dello stato fram-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1818 Sulla collezione Bismarck vd. Di Franco 2015, pp. 93-95. 
1819 Sulle due statue si veda da ultimo Augusto e la Campania 2014, pp. 120-122, nn. XI.88-XI.89 (M. 
Caso) con bibl. prec. 
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mentario, doveva sicuramente essere inserito nella parete affrescata o in una nicchia, 
esattamente come il precedente, come si evince dalla parte posteriore solo sbozzata, e 
costituire un quadro simile a quelli resi illusionisticamente nelle pitture di II stile. Un'i-
dentificazione del rilievo con Demetra troverebbe un interessante collegamento con l'al-
tare proveniente dal sequestro dell'ex Hotel Palatium1820. Credo, tuttavia, che il modello 
di riferimento sia più chiaramente legato all'immagine di Igea, divinità salutare, che fu 
introdotta ad Atene nel 420 a.C.1821  e che si può riconoscere tra le divinità raffigurate 
sul fregio orientale del tempietto di Atena Nike (fig. 52)1822. A Roma, a partire dal II sec. 
a.C. Igea fu associata a Salus, il cui culto, mediante il rito dell'augurium Salutis, fu ri-
pristinato da Augusto nel 29 a.C. e nel 10 a.C. le fu dedicato un altare. La Salus publica 
populi romani, infatti, insieme alla Pax, alla Concordia e alla Securitas, sono poste 
dall'imperatore alla base della stabilità del suo governo1823. È, tuttavia, importante notare 
come, al di là dell'identificazione, si sia scelto di utilizzare uno schema figurativo chia-
ramente derivante da un modello attico degli anni venti del V sec. a.C. e non una gene-
rica rappresentazione, a testimonianza del livello qualitativo e del significato di questo 
rilievo all'interno di una decorazione scultorea che contemplava sculture di alto livello 







I rilievi neoattici rinvenuti a Cales si inseriscono in quel gruppo di oggetti, dei 
quali, per vicende alterne, pur essendo stati esportati, si sono conservati negli archivi 
documenti che permettono una loro ricontestualizzazione. Si tratta di quattro rilievi che 
per stile, tema e dimensioni sono assimilabili e attribuibili ad una stesso ambito produt-
tivo ed espositivo, ai quali si aggiunge un piccolo frammento con testa di Satiro, ricono-
scibile quale parte di una replica della serie degli Ikariosreliefs e rinvenuto in scavi re-
centi nell'area del teatro (cat. 72). Degli altri rilievi si ha notizia attraverso i rendiconti 
pubblicati da Ruggiero. Il primo rilievo, rappresentante i giochi di Dioniso infante (cat. 
73) è descritto tra i rinvenimenti del 1862 presso il "tenimento di Pignataro di Calvi" da 
Giacomo de Martino o Giuseppe Novi, quest'ultimo impegnato da anni nei recuperi di 
antichità a Cales. Gli altri rilievi, frammentari e ricomposti in modo non perfetto in un 
restauro successivo, furono rinvenuti nel 1861, come lo stesso Novi descrive nel suo li-
bro, uscito lo stesso anno1825. Questi rappresentano una scena di culto dionisiaco (cat. 
75) e la consegna di Dioniso neonato da parte di Hermes alle Ninfe di Nysa (cat. 74). I 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1820 Di Franco 2015, pp. 151-152, n. P3. 
1821 In generale cfr. Levanti 2003. 
1822 Su questo vd. Palagia 2005. 
1823 Cattaneo 2011. 
1824 Su questo vd. in generale Di Franco 2015, passim. 
1825 Novi 1961, p. 44. 
	  	   405	  
rilievi furono poi venduti al marchese José de Salamanca y Mayol che portò i materiali 
acquistati in Italia a Madrid, dove nel 1874 il Museo Arqueológico Nacional di Madrid 
li acquistò1826. Nello stesso Museo inoltre si conserva il frammento di una Semele o 
Ariadne distesa, stilisticamente e tematicamente assimilabile alla serie e appartenuto al-
la stessa collezione Salamanca (cat. 76). 
Il luogo di pertinenza di questa serie omogenea di rilievi deve essere individuato 
nel locale teatro, in virtù delle testimonianze fornite dal ritrovamento del frammento 
appartenente alla serie degli Ikariosreliefs e dalla citazione, riportata in Ruggiero1827, del 
ritrovamento degli altri rilievi "dal sito del teatro". Il teatro di Cales sorge sul margine 
occidentale della città ed è uno dei più antichi della Campania, poiché la sua prima fase 
si colloca ancora tra la fine del II sec. a.C. e l'inizio del successivo. A questa fase in 
opera quasi reticolata, cui si collegano alcune cornici, se ne aggiunge un'altra di pieno I 
sec. a.C., con muri in opera reticolata quando fu rifatta interamente la scena. Quest'ulti-
ma fu restaurata e fu aggiunta una porticus post scaenam, il tutto costruito in opera late-
rizia nel II sec. d.C.1828 
Come giustamente sostenuto da Crovato1829, proprio per l'omogeneità tematica, 
che verte su rappresentazioni afferenti al mondo dionisiaco, in conformità con la sfera 
divina entro la quale si muovono le rappresentazioni teatrali, i rilievi dovevano decorare 
gli spazi separatori delle nicchie del pulpitum o i podi del primo ordine della scaenae 
frons. In effetti sia in Italia che nelle province, come la Gallia, l'Africa e l'Asia, sono at-
testate decorazioni a rilievo in queste zone del monumento, nelle quali si passa da rap-
presentazioni di maschere, di elementi vegetali o di animali a vere scene mitologiche1830. 
Confronti interessanti si possono instituire con il teatro di Sabratha, dove sono state rin-
venute quattro delle originarie sei lastre che decoravano il pulpitum, nelle quali erano 
riprodotti Nemesis, Hermes con Dioniso bambino, Eracle e Nike, o con il teatro di Perge, 
dove il podio della scaenae frons era decorato con la nascita di Dioniso da Zeus, Her-
mes che consegna Dioniso neonato a Nysa, il bagno del neonato e un thiasos dionisiaco. 
A questi si devono aggiungere il teatro di Hierapolis con scene legate ad Artemide e 
Apollo1831, quello di Nysa ad Meandrum sempre con scene di carattere dionisiaco e in 
Italia il teatro di Fiesole, dove rilievi di forma simile a quelli caleni decoravano il pulpi-
to e gli zoccoli dei singoli ordini della scaenae frons1832.  
I rilievi del teatro di Cales rappresentano gli esiti finali del filone artistico neoat-
tico, i cui modelli ormai appannaggio di diverse categorie di artigiani - quali ad esempio 
soprattutto le botteghe di sarcofagi - assolvevano ai più variegati utilizzi, e, per la loro 
datazione intorno alla fine del II sec. d.C., dovevano costituire la ricca ristrutturazione 
severiana dell'edificio scenico campano. La committenza di rango elevato, ma non im-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1826 Iasiello 2011a, p. 155. 
1827 Ruggiero 1888, p. 275. 
1828 Pensabene 2005, pp. 86-91. 
1829 Crovato 2004-5, pp. 372-376. 
1830 Fuchs 1987, pp. 132 ss. 
1831 D'Andria, Ritti 1985. 
1832 Per questi confronti vd. Crovato 2004-5, pp. 372-376. Sui teatri vd. in generale Sear 2006. 
	  	   406	  
periale a giudicare dalla minore ricchezza del suo apparato di marmi colorati1833, si av-
valse di maestranze microasiatiche, come è evidente dal marmo di Afrodisia utilizzato 
per i rilievi e per i temi che ricorrono spesso soprattutto in queste aree dell'impero, come 
si è visto soprattutto per Nysa e Perge. È possibile dunque che oltre il generico richiamo 
della sfera dionisiaca, il particolare riferimento della nascita, dell'infanzia e della conse-
gna di Dioniso possano costituire un motivo erudito ideato nei circoli artistici microa-
siatici dove solitamente si collocavano i luoghi nei quali quegli eventi si erano svolti. 
Dal teatro negli stessi scavi ottocenteschi furono rinvenuti un ritratto di Lucio Vero e un 
togato, databile nella seconda metà del II sec. d.C. di dimensioni minori rispetto al ri-




3.12. Osservazioni. La funzione dei manufatti neoattici 
 
 
Dalla ricca e variegata documentazione archeologica dei rilievi campani, del tut-
to unica per la categoria, emergono alcuni sintetici dati sulla funzione dei manufatti 
neoattici, in relazione al luogo di esposizione1835. Infatti da sempre si è sostenuta, come 
si è visto nel primo capitolo, la destinazione puramente ornamentale di immagini, che, 
riprodotte su lastre o su oggetti funzionali, dovevano rievocare la cultura greca, perden-
do conseguentemente ogni rapporto con lo spazio circostante. L'esame qui proposto ha 
tentato di dimostrare la convergenza degli indirizzi tematici proposti dai committenti sia 
nella sfera privata sia in quella pubblica1836. Anche su quest'ultimo punto molte sfumatu-
re si possono leggere nella casistica campana sull'utilizzo non squisitamente esornativo 
dei manufatti. Sono infatti numerosi i casi nei quali i prodotti neoattici si intrecciano 
con un luogo pubblico e soprattutto con una sfera sacra, dichiarando, una volta per tutte, 
il significato simbolico che certe immagini dovevano assumere in epoca romana. D'al-
tronde anche in ambito privato l'acquisto o il commissionamento di un manufatto di tale 
pregio e costo doveva necessariamente essere inserito in un "sistema" decorativo di un 
certo livello. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1833 Pensabene 2005, p. 73. 
1834 Crovato 2004-5, figg. 7-8. 
1835 Il tentativo, specificatamente per le città vesuviane, è stato avanzato da Guidobaldi, Guzzo 2010, pp. 
257-258, i quali hanno fornito un elenco diviso tra lastre - sia neoattiche sia greche di reimpiego - rinve-
nute in situ, lastre rinvenute non in posizione originaria e lastre di cui manca qualsiasi dato di rinveni-
mento puntuale. Gli autori, oltre ad incorrere nell'errore di considerare ercolanese il rilievo di Oreste a 
Delfi, rinvenuto invece in una villa romana presso Cassibile in Sicilia, non considerano i numerosissimi 
altri rilievi rinvenuti nelle città vesuviane che qui precedentemente sono stati ricontestualizzati. 
1836 Contro questa cosciente selezione del repertorio tematico nei contesti romani si è espressa Comella 
2008, pp. 188 ss. 
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Dall'altro lato la discussione ha condotto ad alcune importanti considerazioni 
circa la collocazione delle lastre negli ambienti1837. Si è spesso sostenuto che le lastre 
potevano essere affisse alle pareti o poggiate su pilastrini, così come sono rappresentate 
nelle pitture parietali vesuviane1838. Il rinvenimento ad Ercolano e a Pompei di numerosi 
esempi è in antitesi con tale ipotesi, dal momento che i rilievi rinvenuti, quando se ne 
conosce il contesto, erano inseriti nelle pareti o nelle nicchie1839 mediante l'utilizzo di 
grappe metalliche e contestualizzati all'interno del partito ornamentale. In realtà giusta-
mente Annamaria Comella1840 distingue tra lastre incassate nella parete, secondo una 
modalità rispecchiata dalla dicitura "in tectorio" di Cicerone1841, e lastre appoggiate alla 
parete e sorrette tramite grappe metalliche. Tuttavia l'attestazione ercolanese della Casa 
dei Rilievi Dionisiaci smentisce in parte una rigida classificazione1842: nel paramento 
murario fu eseguito un incasso di ca 5 cm per l'inserimento del rilievo rinvenuto nel 
2009 (cat. 30), che era poi fissato grazie a due grappe metalliche lungo i lati lunghi ed 
una lungo i lati brevi1843.  
Rilievi sorretti su pilatri di dimensioni piuttosto considerevoli sono documentati 
in epoca greca. Si deve infatti tener presente l'attestazione di lastre con modanature sor-
rette da un alto pilastrino che compaiono in un frammento da Corinto, sul quale è una 
rappresentazione della triade deliaca1844, e nella serie degli Ikariosreliefs1845. D'altronde 
ciò è noto anche nel V sec. a.C. per il rilievo di Telemachos, nel quale il pilastro con 
iscrizione celebrava il privato evergeta che donò alla città di Atene il santuario di 
Asclepio1846 e nello stesso arco cronologico un rilievo dedicato ad Anfiarao ad Oropos, 
oggi ad Atene, mostra sullo sfondo un rilievo votivo posto su pilastrino1847. Pausania a 
proposito del portico del tempio di Despoina a Lykousura dice, al contrario, che rilievi 
marmorei - tra cui menziona uno con Zeus e le Moire, uno con disputa per il possesso 
del tripode tra Apollo ed Eracle, uno con Pan e le Ninfe e uno con Polybios, figlio di 
Lykortas - erano affissi al muro1848. Si può forse sintetizzare che l'uso invalso in epoca 
romana di porre lastre su pilastrini o di affiggerle alle pareti di portici derivasse da un 
uso prevalentemente votivo di tali oggetti, di cui sorprende anche la continuità d'uso. 
Tuttavia la ricorrenza in Campania di lastre a soggetto mitologico legate ad un reperto-
rio neoattico sulle pareti dei portici ma anche e soprattutto di ambienti chiusi può de-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1837 Su questo argomento Froning 1981, pp. 8-20, 34-35; Comella, Stefani 2007, pp. 33-34. La consuetu-
dine di utilizzare rilievi di carattere mitologico all'interno di case private, attraverso un impiego decorati-
vo e ornamentale all'interno di nicchie, era già noto in età ellenistica, vd. Lehmann 1996, pp. 193-199; 
Ambrogi 2008, p. 97, note 67-70 con bibl. prec. 
1838 Su questo vd. Ciarallo, Giordano 2012, pp. 330-335. 
1839 L'usanza di decorare nicchie è stata riscontrata per i rilievi Spada, vd. Kampen 1979. 
1840 Comella 2008, pp. 190-191. 
1841 Cic., ad Att. I, 10, 3. 
1842 Dello stesso parere Guidobaldi, Guzzo 2010, p. 254. 
1843 Sull'uso di affiggere materiali scultorei sulla parete vd. Powers 2011, 14-16, 29-32. 
1844 Vd. capitolo 2.3.1. 
1845 Vd. capitolo 2.4. 
1846 Beschi 1967-68, Beschi 1982. 
1847 Atene, Museo Nazionale, inv. 3369. Comella 2002, p. 216, n. Oropos 5 (con bibl.). 
1848 Paus., 8, 37, 1-8. 
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terminare una predilezione per questo tipo di destinazione, a fronte invece di un utilizzo 
di soggetti più standardizzati, quali maschere e soggetti di genere, sui piccoli pinakes 
posti su pilastrini. In tal modo si delinea una diversa recezione dell'usanza greca all'in-
terno degli spazi romani. 
I rilievi neoattici, inoltre, non erano oggetti antiquari affissi in maniera emblema-
tica su una parete ma erano integrati e quasi mischiati ad un partito decorativo pittorico 
variegato, che spesso prevedeva già, in II e III stile, quadretti mitologici riprodotti in 
pittura1849. Solo per la Casa degli Amorini Dorati gli eventi contingenti che avevano por-
tato alla frantumazione del rilievo con Satiro avevano generato la creazione di una sorta 
di antiquarium all'interno di uno degli ambulacri del peristilio. Inoltre le dimensioni e il 
peso considerevoli di questi oggetti sfiduciava l'ipotesi di un'esposizione mediante pila-
strini. Nelle pitture ciò che si può ammirare sono lastre bordate su tutti i lati da una cor-
nice costituita da un bordo liscio e da una gola, elemento che si ritrova solo nel rilievo 
con Apollo e Musa (cat. 19) e quello con Socrate seduto (cat. 11). Le altre lastre mo-
strano diverse tipologie di cornice: la stragrande maggioranza delle lastre, tra cui molte 
campane, presentano solo il bordo inferiore che costituisce anche il suolo su cui si muo-
vono le figure; le lastre di Miseno, pur avendo una cornice liscia su tutti i lati, pongono 
solo sui lati destro e sinistro una gola, che probabilmente deriva dall'uso invalso nella 
produzione di candelabri1850; un bordo rilevato può essere realizzato lungo il lato supe-
riore, come accade in uno dei rilievi con divinità astrali da Ercolano (cat. 32) e nel rilie-
vo con Hermes a Sessa Aurunca (cat. 77), che si ritrova su numerose lastre menzionate 
nel capitolo precedente, come l'Hermes arcaistico al Metropolitan Museum, la contesa 
del tripode tra Apollo ed Eracle al Walters Art Gallery di Baltimora, il rilievo con Man-
teltänzerinnen tipo 1 a Santa Barbara e il rilievo al British Museum con divinità astrali; 
la lastra con scena dionisiaca da Ercolano (cat. 30) presenta una particolare cornice mo-
danata solo sul lato superiore, probabilmente ispirata alle basi votive attiche; la cornice 
infine può essere più elaborata, attraverso la decorazione con una fascia continua a gira-
li (catt. 2-6) o un kyma a foglie di quercia (catt. 8, 44). 
L'altra evidenza legata alla destinazione e funzione dei manufatti neoattici con-
cerne i crateri, che, nella documentazione alquanto povera in Campania, hanno testimo-
niato un uso quali fontane, come tra l'altro testimoniano le pitture parietali. Queste però 
sono per lo più attribuibili al IV stile e rappresentano crateri marmorei lisci. Credo pro-
babilmente che alcuni di questi crateri, più antichi rispetto alla sistemazione neroniana 
nella quale ci siamo imbattuti nel momento dello scavo, possano originariamente aver 
avuto funzione semplicemente esornativa all'interno di triclini, visti i loro temi preva-
lentemente legati alla sfera dionisiaca. 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1849 Moormann 1988, pp. 36-39, 84. 
1850 Vd. capitolo seguente. 
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4. Le produzioni 
 
4.1. Criteri metodologici 
 
 
Per intendere il processo di produzione copistica nelle sue linee essenziali si de-
ve tener conto di diversi aspetti, che vanno dalla ricerca del repertorio iconografico ori-
ginario alla sua reinterpretazione formale, allo studio tematico e alle motivazioni alla 
base delle quali il prodotto viene commissionato, al contesto di esposizione e infine al 
linguaggio stilistico con il quale viene eseguito. Tutti questi fattori concorrono a creare 
l'espressione artistica di un'officina, che, nel caso specifico di questo studio, è specializ-
zata nella lavorazione del marmo. È per questa ragione che prima di discutere la possi-
bile attribuzione dei singoli manufatti rinvenuti nella regione campana è necessario de-
finire alcuni criteri metodologici, ai quali attenersi per la determinazione di linee guida 
oggettivamente riscontrabili, che permettano di definire gruppi omogenei che esprimo-
no con caratteristiche comuni di stile copistico un linguaggio artistico chiaramente rico-
noscibile. 
Lo studio del repertorio iconografico, al quale il presente lavoro ha dato largo 
spazio, rivela la possibilità di porre in connessione il modello scelto, il tema mitologico 
e la sua realizzazione formale con l'attività di una determinata officina. Il primo elemen-
to distintivo è infatti il tema iconografico e la sua realizzazione in conformità o diffor-
mità rispetto al modello diffuso nel repertorio neoattico canonico. L'assunto di base in 
ragione del quale questa categoria di oggetti è stata inizialmente definita neoattica di-
chiara la stretta interrelazione tra la produzione copistica tardo-ellenistica e le sculture 
classiche ateniesi di V e IV sec. a.C. Nonostante tale assunto sia desueto, in relazione 
alla più vasta interpolazione di modelli ellenistici e al non esclusivo esercizio di scultori 
ateniesi, l'elaborazione dei modelli utilizzati a partire dall'epoca tardo-ellenistica deve 
situarsi nell'Atene di II sec. a.C., dove furono creati probabilmente calchi delle opere 
più importanti, quali ad esempio i rilievi della balaustra del tempietto di Atena Nike. Ad 
Alessandria infatti è attestata una replica in gesso della Nike che si allaccia il sandalo 
mentre a Memphis sono stati trovati diversi gessi1851, tra i quali tondi con le imprese di 
Eracle, i quali sono testimonianza della tecnica con la quale parte delle copie venivano 
realizzate. Allo stesso modo si devono ricordare calchi di tondi a Begram in Afghani-
stan1852 e le matrici in negativo rinvenute a Sabratha, tra cui alcuni frammenti riconduci-
bili a rilievi di forma circolare1853. Laddove è stato possibile confrontare la corrispon-
denza - in realtà molto raramente cioè solo per la balaustra del tempietto di Atena Nike, 
per il gruppo dei Pyrrhichistaí, per il gruppo di Pan e le Ninfe in stile arcaistico e per 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1851 Cheshire 1996, nel quale non compaiono le imprese di Eracle. 
1852 Sinn 2000, pp. 406-407, fig. 16. 
1853 Barone 1994. 
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alcune Ninfe e personaggi della Tribuna di Eshmun1854 - si può notare una certa fedeltà 
del calco in gesso rispetto all'originale. È necessario sottolineare era in marmo e pertan-
to di conseguenza era difficile ottenerne una copia esatta. Per di più la maggior parte dei 
monumenti a rilievo erano posti in posizione elevata, difficilmente raggiungibili e solo 
in relazione a particolari operazioni di restauro è possibile immaginare la realizzazione 
di calchi in gesso che fungessero da modello per la realizzazione delle copie in mar-
mo1855. In altri casi, come è stato riscontrato, l'ecletticità dello schema compositivo di 
alcuni modelli deve presupporre l'elaborazione tardo-ellenistica di "cartoni" o prototipi 
che nulla avevano in comune con i monumenti classici. Altre volte, invece, come nel 
caso della Musa Polimnia del gruppo creato da Philiskos di Rodi e dell'impresa di Era-
cle e il Toro cretese si deve ammettere l'adattamento di gruppi o singoli soggetti dalla 
plastica a tutto tondo a quella a rilievo.  
Sulla base di queste considerazioni il processo di elaborazione di un prototipo e 
di esecuzione di una copia è risultato decisivo ai fini di questa ricerca. Deve infatti risul-
tare chiaro come i modelli che gli scultori utilizzarono per l'esecuzione di sculture a ri-
lievo furono definiti nel II sec. a.C. e a partire da questi è possibile definirne le evolu-
zioni e le rielaborazioni, così come gli adattamenti, formali quanto semantici, che però 
nulla hanno a che vedere con il prototipo di epoca classica o ellenistica cui si ispirano. 
Logicamente però l'attività delle botteghe neoattiche ebbe lunga vita e i prototipi elabo-
rati inizialmente andarono nel tempo mutandosi attraverso Umbildungen ma anche Neu-
schöpfungen, che soprattutto in momenti cruciali della storia politica romana rivestirono 
un ruolo basilare nel campo della produzione scultorea. In tal caso è necessario fare at-
tenzione alla possibilità di individuare nelle precipue scelte artistiche l'indicatore dell'at-
tività di una bottega o più botteghe che elaborarono tali modelli, non più collocabili nel-
le prime fasi della produzione ateniese. Va tenuto comunque presente l'assunto della 
Landwehr, cioè che non esistono copie esatte ma che solo parti di esse sono riprodotte 
esattamente e si può sostenere che una copia è più o meno prossima all'originale1856. Si 
vogliono in tal modo delineare i tratti di un fattore, quale la cronologia dell'adozione di 
un tipo, che è intimamente legato al discorso iconografico e gioca pertanto un ruolo im-
portante nella definizione del linguaggio artistico e produttivo di una bottega. 
Come si è visto tale argomento si intreccia con il processo tecnico di produzione 
delle copie che deve presupporre l'esistenza di calchi in gesso o di "cartoni"1857, noti an-
che dalle fonti letterarie con il termine greco παράδειγμα1858 e talvolta πρόπλασμα1859, 
cui corrisponde in latino per lo più il termine exemplar1860. Nel capitolo riguardante l'i-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1854 Come già sottolineato da Zagdoun 1993. 
1855 Si pensi alle note Cariatidi dell'Eretteo, danneggiato durante l'assedio di Atene da parte di Silla e re-
staurato sotto Augusto, quando evidentemente fu fatto un calco delle statue poi utilizzato per realizzarne 
le copie, alcune delle quali attestate anche a Pozzuoli. 
1856 Landwehr 1985, p. 185. 
1857 Sull'esistenza di calchi in gesso per la riproduzione dei rilievi decorativi e narrativi e soprattutto sui 
"cartoni" vd. EAA, Suppl. II, 5 (1997), s.v. Trasmissione delle iconografie, pp. 823-837 (F. Ghedini). 
1858 Anguissola 2012, pp. 78-79. 
1859 Anguissola 2012, p. 81. 
1860 Anguissola 2012, pp. 80-81. 
	  	   411	  
conografia si è posta particolare attenzione alla difformità o alla conformità tra le diver-
se repliche di uno stesso soggetto e alla loro ricorrenza. La vasta diffusione areale e 
temporale di alcuni soggetti presuppone l'esistenza di calchi minuziosi e diffusi, che do-
vevano costituire motivo di ricercatezza e fama per una bottega. Al contrario l'adatta-
mento e a volte la rimodulazione di un soggetto denunciano l'uso di calchi vecchi, usu-
rati o forse anche secondari quand'anche talvolta l'assenza stessa del modello, che di 
conseguenza comportava repliche in marmo scadenti e di prezzo minore, indice proba-
bilmente di una bottega meno importante1861. Questo è il modo in lavorava una bottega 
di marmorarii1862. La tecnica utilizzata per le sculture a tutto tondo e riscontrata in alcu-
ni casi anche per i rilievi è la cd. tecnica a punti, attraverso la quale era possibile riporta-
re le precise corrispondenze tra le sporgenze più importanti e pronunciate del calco in 
gesso sul blocco di marmo. I segni di questo processo produttivo sono talvolta visibili 
sulle repliche, come ad esempio sul Discobolo Lancellotti del Museo Nazionale Roma-
no, anche se altri accorgimenti presupponevano l'uso di altre tecniche di misurazione, 
come il filo a piombo1863. L'uso di questa tecnica di riproduzione delle copie è per lo più 
riscontrata e studiata nelle statue a tutto tondo, ma in alcuni casi, come ad esempio un 
rilievo con ratto di Iole di epoca antonina a Venezia1864, è possibile documentare la pre-
senza di bozze di forma rettangolare con foro nel mezzo, i quali indicano l'utilizzo delle 
stesse tecniche di produzione. Come per le sculture a tutto tondo1865, anche i calchi dei 
rilievi, spesso di dimensioni notevoli, dovevano essere costituiti da parti assemblabili, 
funzionali al trasporto ma anche alla conservazione. Esempi tangibili sono i su menzio-
nati calchi in gesso da Memphis e Begram e le matrici da Sabratha. Va da sé che il pro-
cesso di riproduzione delle figure di un fregio doveva essere, agli occhi di un artigiano 
ma anche di un committente, facilmente rimescolabile, sia nell'ottica di una rielabora-
zione artisticamente caratterizzante da parte dell'artigiano sia in ragione del gusto o del-
la funzione che doveva svolgere la replica. È per questo che con libera iniziativa e su 
supporti eterogenei si ritrova quella commistione di soggetti, stili e temi che solitamente 
definiscono "eclettica" l'arte degli scultori neoattici.  
Una chiara conseguenza del meccanismo produttivo, che risulta il fattore deter-
minante e allo stesso tempo estremamente difficoltoso e suscettibile di interpretazioni 
divergenti e arbitrarie, è l'individuazione di procedimenti tecnici peculiari, i quali, qua-
lora enucleati, permettano di attribuire l'opera alla mano di uno stesso artista o, più ve-
rosimilmente, all'uso di una bottega. Proprio in ragione della natura impervia e instabile 
di questo processo a ritroso è necessario evidenziare che questo fattore deve essere il ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1861 EAA, Suppl. II, 2 (1994), s.v. Copie e Copisti, pp. 267-280 (C. Gasparri).  
1862 Altre volte definiti statuarii o scalptores, così come le fonti tramandano. Calabi Limentani 1958; EAA 
IV (1961), s.v. Marmorarius, p. 870-875 (I. Calabi Limentani). 
1863 Sull'argomento vedi soprattutto Touchette 2000. Si veda inoltre per la lavorazione del marmo, che an-
novera una bibliografia ormai abbastanza vasta: Claridge, Strong 1976; Claridge 1985; Claridge 1988; 
Pfanner 1988; Pfanner 1989; Claridge 1990; Rockwell 1990; Duthoy-Frel 2000; Palagia 2006; Pfanner 
2015. 
1864 Sperti 2004. Un elenco di sculture che conservano questo tipo di bozze in Pfanner 1989. 
1865 Su questo soprattutto Landwehr 1985. 
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sultato di una serie di elementi che convergono verso un unico risultato, mentre, qualora 
ciò non accadesse, le conclusioni raggiunte saranno ragionevolmente intese quali ipotesi. 
I procedimenti tecnici utilizzati nell'ambito di una medesima officina possono essere 
peculiari per un linguaggio artistico che, è bene ricordare, si inserisce in un processo e 
in meccanismo di produzione che utilizza modelli ripetuti spesso nella medesima forma 
per diverse generazioni. Quello che potremmo definire stile copistico, che qui si tenterà 
di schematizzare, si deve distinguere dallo stile del modello, vale a dire la cifra stilistica 
che connota il modello classico o ellenistico cui l'artigiano neoattico si è ispirato, e allo 
stesso modo dallo stile dell'epoca, vale a dire da quelle particolari tendenze formali e 
tecniche invalse durante un determinato periodo storico e che permettono agli studiosi 
di determinare, spesso con difficoltà, l'inquadramento cronologico del manufatto. In 
questo processo di riconoscimento dei procedimenti tecnici il lavoro più semplice e dal 
quale è necessario prendere mosse è il confronto tra repliche dello stesso modello, qua-
lora si tratti di un modello replicato più volte. Questo confronto può permettere di met-
tere in chiaro, per uno stesso periodo cronologico, le divergenze o le conformità di un 
medesimo prodotto, così da delineare i capisaldi sui quali basare la ricerca di prodotti di 
una stessa officina. In questo senso risulta importante il dato dimensionale, in ragione 
della notevole varietà di supporti e repliche di fronte alle quali spesso ci troviamo. Il so-
lo dato stilistico, combinato a quello iconografico, può essere fuorviante rispetto alla 
differente modulazione di un singolo modello, soprattutto in ragione del discorso legato 
al meccanismo produttivo, che implica una precisa riproduzione delle misure e dei punti 
delle singole figure. 
Altri elementi concorrono a definire la possibile specializzazione di una "unità di 
produzione"1866, che, soprattutto nel variegato mercato artistico della fine della republica 
e dell'inizio dell'età imperiale, doveva differenziarsi nella produzione di oggetti ricono-
scibili e compositivamente innovativi. Il primo di questi elementi è indubbiamente co-
stituito dal tipo di supporto, il quale può essere un fondamentale punto di partenza per 
l'individuazione di ateliers composti da scalpellini specializzati in diversi tipi di lavora-
zione, così come è sicuramente dimostrato ad esempio per la produzione delle statue 
iconiche, affidate a specialisti della duplicazione di sculture ideali per il corpo e a ritrat-
tisti per la testa. In questo modo si possono spiegare manufatti di altissimo livello tecni-
co che uniscono fregi figurati a supporti riccamente ornati. Ciò dunque è possibile per 
supporti più particolari come candelabri, puteali, crateri e basi, che nella sovrabbondan-
za ornamentale permettono di cogliere sfumature compositive che né l'indagine icono-
grafica né quella stilistico-formale possono fornire. Nel caso delle lastre, quantitativa-
mente le più numerose in Campania, il modulo e la conformazione possono indicare 
un'impronta peculiare di un'officina, che però è dotata indubbiamente di basi meno soli-
de.  
Un secondo elemento è invece il tipo di marmo bianco adoperato. Il tipo di 
marmo è spesso addotto quale elemento distintivo di una bottega e solitamente si suole 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1866 Come definita da Bacchetta 2006, p. 138. 
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collegare l'origine dello scalpellino al luogo di estrazione del marmo. Questo accade per 
il marmo di Taso, che potrebbe essere il materiale usato da scultori tasii, anche se l'uni-
ca firma è di uno scultore di Afrodisia1867, il marmo di Afrodisia, per gli scultori afrodi-
siadi, e soprattutto il marmo pentelico, quale ulteriore marchio di fabbrica - oltre al 
"modello" classico e alla firma - degli scultori attici. Ciò è indubbiamente un elemento 
di un certo interesse che potrebbe ipoteticamente denotare la differenza tra prodotti ate-
niesi e prodotti locali. La difficoltà, spesso riscontrata, nel riconoscere il tipo di marmo 
e la possibilità che le maestranze che scolpirono rilievi mitologici in Campania, a Roma 
o in Italia, pur essendo greci o ateniesi, potessero aver utilizzato un diverso tipo di 
marmo - ad esempio il lunense1868 o il pario, il quale in epoca adrianea è il marmo predi-
letto dagli scultori dell'officina dei calchi di Baia, che pure fu formata in età augustea da 
ateniesi -, comporta l'assunzione di una certa cautela e un certo livello di approssima-
zione nelle valutazione dei diversi processi storici e produttivi di singole o diverse bot-
teghe o scuole artistiche. 
In ultima analisi i dati archeologici di rinvenimento possono supportare la ricer-
ca qualora gli elementi addotti siano scarsi o dubbi. Negli ultimi anni sia Alberto Bac-
chetta1869 che le autrici di Marmora pompeiana1870 hanno tentato di servirsi dei dati ar-
cheologici per enucleare gruppi omogenei riconducibili a singole botteghe o a singoli 
artigiani, avvalendosi soprattutto di un particolare assunto legato alla produzione in loco 
di materiali standardizzati e utilizzati nelle domus di ceto medio quali decorazioni or-
namentali degli ambienti più significativi della residenza. Nel caso di Marmora pom-
peiana tale deduzione, che comunque ha necessitato di un lungo lavoro attribuzionistico 
dei numerosi materiali del Museo Archeologico di Napoli, ha fornito il punto di parten-
za per la connessione tra manufatti, nei quali poi si è cercato di rintracciare punti stili-
stico-formali di contatto. Lo studio di Bacchetta, che al contrario travalica i confini dei 
centri vesuviani che forniscono una gran messe di materiali scultorei, ha tentato di defi-
nire singoli centri produttivi in luoghi diversi del mondo romano, nei quali la presenza, 
in quel caso di oscilla, è più sporadica, così da mettere in risalto singoli ateliers, magari 
legati a particolari progetti edilizi, ad esempio a Verona o ad Aquileia.  
In questo senso la Campania già di per sé è definibile in senso macroscopico 
quale luogo di rinvenimento, in ragione della ristrettezza dell'area presa in considera-
zione e in ragione delle deduzioni, che saranno presentate nel capitolo conclusivo, di 
ordine topografico. Entra dunque in gioco in questo caso un discorso legato alla relazio-
ne tra produzione e diffusione che deve necessariamente tener presente il contesto stori-
co e il dato quantitativo. In funzione della determinazione di un'area di diffusione e alla 
quantificazione e caratterizzazione dei prodotti presi in esame il dato archeologico rela-
tivo al rinvenimento può essere utile a definire l'attività di una bottega e la diacronicità 
della produzione. Logicamente, a differenza di prodotti standardizzati quali gli oscilla o 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1867 Gasprri 1989a; Gasparri 2005-6. 
1868 Sull'argomento vd. Pensabene 2002. 
1869 Bacchetta 2006, pp. pp. 134-142. 
1870 Marmora pompeiana 2008, pp. 265-270. 
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i labra o i trapezofori ecc., i prodotti cd. neoattici, che utilizzano temi mitologici ricer-
cati ed eruditi espressi con particolare perizia tecnica e formale, sono nobilia opera che 
nelle domus o nelle ville non hanno che una sola attestazione. In questo caso è l'intera 
città o l'area topografica a giocare un ruolo nel supporto all'identificazione di singole 




Note di stile 
 
4.2. Gli esordi 
 
 
Il primo elemento da evidenziare riguardo ai materiali scultorei a rilievo di sog-
getto mitologico rinvenuti in Campania è la totale assenza di firme di artisti. Come più 
volte sottolineato le firme degli scultori alle quali si apponeva l'etnico Athenaios furono 
il segno tangibile dell'origine degli artigiani che produssero le sculture poi vendute sul 
mercato artistico tra fine II a.C. e II sec. d.C. La firma degli Athenaioi, cosi come quella 
degli afrodisiadi, era funzionale all'esportazione del prodotto, laddove, di contro, negli 
stessi prodotti venduti nelle terre d'origine di Atene e Afrodisia l'etnico giustamente non 
ha senso e non viene apposto1871. Al contrario sono presenti alcune iscrizioni che dove-
vano semplificare il riconoscimento dei soggetti, con chiaro intento didascalico e "cultu-
rale": si tratta dei rilievi di Orfeo, Euridice ed Hermes (cat. 18), l'unico di questa serie 
ad avere questa peculiarità, e di Paride ed Elena (cat. 81), la cui lettura ha permesso l'i-
dentificazione certa dei soggetti - ad esempio Peitho. Tuttavia, questa peculiarità, che 
ad esempio si riscontra sul noto rilievo di Euripide ad Istanbul e che in altri casi si con-
cretizza attraverso particolari espedienti compositivi, quali ad esempio l'aggiunta di fi-
gure "didascaliche" come le Muse, non è certamente una prerogativa imputabile ad una 
particolare bottega né ad un medesimo committente1872. 
L'analisi tipologico-iconografica delle produzioni neoattiche a rilievo e le argo-
mentazioni relative all'origine della loro commercializzazione - da distinguersi rispetto 
alla loro concezione, per la quale, in questa sede si è scelto di riferire all'ambito religio-
so e votivo - hanno indicato nello scorcio del II sec. a.C. ma soprattutto nel principio del 
I sec. a.C. l'inizio della presenza di prodotti neoattici in Italia. La Campania pur essendo 
territorio di antica romanizzazione e meta d'otium privilegiata di ricchi patrizi romani a 
partire dal II sec. a.C. non può ritenersi sede delle prime esportazioni e/o produzioni 
neoattiche. Di questa prima fase, di certo non capillare ed eterogenea, la Campania an-
novera unicamente un fregio con thiasos dionisiaco, appartenuto alla collezione Carafa 
ed oggi ai Musei Vaticani (cat. 38), la cui peculiare grazia, ritmicità e unicità della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1871 Su questo concetto da ultimo Fittschen 2008. 
1872 Come erroneamente traspare dalle conclusioni di Napolitano 2013. 
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composizione hanno conferito al pezzo l'etichetta di "originale", slegato quindi dalla 
produzione "seriale". Pur escludendosi la possibilità che il rilievo, probabilmente deco-
razione di una villa di lusso lungo il litorale a Nord di Napoli, sia stato prodotto in loco, 
si deve comunque ritenere un prodotto attico di una bottega di alto livello tecnico che, 
con forme connotate da una sobrietà tipica classicistica, elabora un thiasos dionisiaco di 
chiara impronta ellenistica, seguendo modalità esecutive e tecniche proprie degli sculto-
ri neoattici. Accanto a questo i due rilievi Loulè (catt. 33-34), che la tradizione assegna 
ad Ercolano ma privi purtroppo di documenti che ne attestino il rinvenimento, sono la 
prima testimonianza di prodotti neoattici che seguono fedelmente sia nello schema 
compositivo delle figure sia nella morfologia del supporto il modello tardo-ellenistico. 
Anche in questo caso i rilievi Loulè devono annoverarsi tra i primi prodotti esportati in 
Italia negli anni immediatamente precedenti all'inabissamento della nave di Mahdia e si 
possono agevolmente configurare come prodotti attici sia per il marmo pentelico sia per 
la freschezza interpretativa del classicismo. Essi sembrano avere alcuni punti in comune 
con la replica delle Nikai tauroctone della balaustra del tempietto di Atena Nike agli Uf-
fizi di Firenze, anch'essa databile in questi anni: i tre rilievi condividono l'altezza pros-
sima delle lastre - 68 cm quella di Firenze, 71 cm quelle Loulè -, la vibrante muscolatu-
ra, tesa per gli sforzi compiuti e soprattutto la resa ritmica ma dotata di armonica fles-
suosità delle vesti, mentre sembra alquanto sorprendente l'impostazione di Hesperos del 
rilievo tipo B e della Nike di destra, per la posizione sia delle gambe che delle braccia. 
Al confine tra questa prima fase e la successiva si pone invece il rilievo con per-
suasione di Elena appartenuto alla collezione Carafa di Noja di provenienza incerta, che 
in questa sede è preso in considerazione, supponendo una provenienza dalla Campania. 
Il rilievo risulta una rielaborazione ellenistica di un modello probabilmente di fine V sec. 
a.C. attestato in due repliche che, non a caso, sono strutturalmente e stilisticamente ana-
loghe e pertanto devono attribuirsi ad una medesima bottega, nella quale, in via del tutto 
ipotetica, fu aggiunto al modello la figura di Peitho sulla sinistra. Si tratta di un rilievo 
dei Musei Vaticani, proveniente dagli Horti di Asinio Pollione, che a differenza del ri-
lievo di Napoli è in peggiori condizioni di conservazione e aggiunge sulla destra una 
statua di Apollo, mentre un terzo frammento probabilmente inquadrabile nello stesso 
arco cronologico è conservato a New York e replica solo la figura di Peitho. D'altronde 
nelle altre repliche note del modello la figura della divinità della persuasione lascia il 
posto ad un'eclettica giustapposizione di Muse, che nulla hanno a che vedere con il mo-
dello originario e costituiscono il frutto di una composizione ampliata in funzione della 




4.3. L'età tardo-repubblicana 
 
 
È però a partire dalla metà del secolo che si può riconoscere il vero inizio della 
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circolazione di materiali neoattici in Campania a scopo, soprattutto ma non esclusiva-
mente, decorativo. D'altronde le più importanti residenze di lusso della costa, di cui nel 
capitolo precedente si è passata in rassegna una piccola parte, sorgono intorno agli anni 
centrali del I sec. a.C., probabilmente in seguito allo stabilizzarsi della situazione politi-
ca conseguente alla guerra sociale. I prodotti che circolano in Italia e di conseguenza 
anche in Campania hanno la caratteristica di rispondere fedelmente al repertorio canoni-
co neoattico, pur combinando in maniera libera e autonoma i diversi soggetti, che affe-
riscono sia all'epoca classica di V e IV sec. a.C. sia alle nuove elaborazioni di stampo 
ellenistico. Accanto a questi manufatti, con ogni verosimiglianza prodotti ad Atene ed 
importati in Italia, come dimostrano le lettere più volte citate di Cicerone, dovevano svi-
lupparsi anche prodotti locali realizzati da maestranze poco esperte nel campo della 
scultura a rilievo di soggetto mitologico, che possono forse spiegare la presenza di alcu-
ne sculture, lontane dalla cifra stilistica tipica degli scultori greci, come ad esempio i ri-
lievi di Miseno e il rilievo con commediografo. 
Tra i prodotti più antichi è annoverabile il cratere a volute della Villa di San 
Marco a Stabia (cat. 7), che, portatore di una particolare iconografia legata al mondo 
dionisiaco, quale la Rundtanz di Pan e le Ninfe in stile arcaistico, poco nota in Italia 
poiché probabilmente prodotto privilegiato del mercato votivo, presenta caratteri pecu-
liari nella realizzazione del supporto e criteri stilistico-formali tali da definire una ma-
niera artistica. L'elemento distintivo di questa bottega, che utilizza verosimilmente sem-
pre il marmo pentelico, almeno per tutti gli esempi che saranno di seguito menzionati, è 
l'utilizzo di una versione particolarmente elaborata di supporti, che in questo caso noi 
possiamo leggere nel cratere a volute, di stampo ellenistico, il cui esempio più noto è 
indubbiamente il cratere bronzeo di Derveni1873. Tra la spalla e il campo figurato è un 
motivo a treccia incavata. Questa particolare conformazione del vaso, che tenta di tra-
durre in marmo elementi tipici dei prodotti metallici attraverso una resa cesellata e levi-
gata dei particolari, risulta un'espressione peculiare di una bottega, non per la forma del 
vaso, diffusa in epoca ellenistica sia in metallo sia in ceramica, ma per la particolare di-
stribuzione degli ornati. Tali elementi ricorrono su un cratere a Villa Borghese1874, deco-
rato con Manteltänzerinnen e Pyrrhichistaí1875, il quale rispetto all'esemplare campano è 
più piccolo. Ciò si può notare soprattutto dallo spessore del collo e dalla sua decorazio-
ne, più semplice e meno raffinata, laddove le foglie del tralcio vegetale sono rese con 
maggiore approssimazione per tentare di colmare uno spazio più ristretto. A questo si 
aggiunge anche una maggiore plasticità del rilievo che collide con la generale imposta-
zione dell'ornato del vaso improntata ad una delicata e raffinata eleganza.  
Ad un'analisi più approfondita i due crateri dimostrano affinità stilistico-formali 
nella lavorazione del fregio figurato. L'altezza dei personaggi per entrambi è affine, tra 
20 e 22 cm, con l'unica differenza costituita dallo spessore del fregio, che nella generale 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1873 Grassinger 1991, pp. 44-53; sul cratere di Derveni: Tiverios 2008 (con bibl). 
1874 Vd. capitoli 2.6 e 2.16. 
1875 L'attribuzione ad una medesima bottega per questi due crateri è accennata in Grassinger 1991, pp. 80, 
114 nota 7. 
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ristrettezza del cratere di Villa Borghese, comporta una disarmonica convergenza delle 
figure e della treccia posta a cornice del fregio. Le figure sono rese in modo peculiare e 
difficilmente riscontrabile in altri prodotti: stagliandosi dallo sfondo attraverso una de-
cisa plasticità, i corpi dei personaggi, tutti afferenti alla sfera dionisiaca, risultano sem-
pre leggermente espansi, mentre sembra peculiare la resa sfumata, quasi sfuggente, dei 
profili e dei particolari, le muscolature sono solo sbozzate e i passaggi di piano delicati. 
Così anche la percezione delle pieghe dei panneggi e delle ciocche dei capelli è affidata 
a delicati chiaroscuri, acuiti dalle venature e dalla lucentezza del marmo pentelico, oltre 
che da una raffinata levigatura delle superfici. Questo medesimo linguaggio artistico e 
la medesima cifra stilistica si possono rintracciare anche sulla cd. "olla" di Broad-
lands1876, che, seppur ampiamente integrato, conserva ancora traccia dell'originaria for-
ma di cratere a volute. La parte antica è quella inferiore, dove si vedono ovoli allungati, 
mentre del fregio, brillantemente ricostruito dalla Grassinger, rimangono pochi elementi. 
Tra i soggetti rappresentati ritroviamo la Rundtanz di Pan e le Ninfe, accompagnati da 
due musicanti, di cui la suonatrice di flauto è la medesima del cratere di Napoli, e due 
choròs di Ninfe, uno dei quali è riproposto sul cratere di Villa Borghese. Sorprende so-
prattutto, oltre alle affinità stilistico-formali e dimensionali dei soggetti - le figure sono 
alte, nella ricostruzione a restauro 18 cm -, la riproposizione quasi identica della scena 
di Pan e le Ninfe e la conformazione, altrove non attestata, della roccia centrale, intorno 
alla quale si svolge la danza circolare, resa con una superficie liscia solcata da due linee 
parallele. Rispetto ai due prodotti precedenti si vede, però una maggiore cura del detta-
glio, figure più snelle e maggiormente separate dallo sfondo, che denotano esiti più re-
centi della stessa bottega, forse inquadrabili nella prima età augustea.  
Un altro cratere a volute di stessa conformazione e decorazione ornamentale po-
trebbe fornire la possibilità di dare un nome ad uno degli scultori attivi in questa botte-
ga: si tratta del cratere firmato da Sosibios e conservato al Louvre di Parigi1877. L'altezza 
complessiva del vaso è più prossima al cratere di Villa Borghese - 76 cm -, mentre l'al-
tezza delle figure - 20-21 cm - è in linea con le altre già analizzate. L'ornato vegetale ri-
pete fedelmente il modello proposto sul cratere di Napoli, ma anche nel caso del cratere 
di Sosibios il collo è più corto e i tralci vegetali sono resi in modo più secco e meccani-
co, che ricorda l'ornato del cratere di Villa Borghese. La decorazione figurata, priva di 
un'ultima levigatura o forse pervenutaci parzialmente abrasa, rispecchia gli stessi criteri 
stilistico-formali dei crateri precedenti, accentuando, se possibile, la plasticità e la pa-
stosità dei panneggi. I soggetti rappresentati rientrano nella sfera dionisiaca, testimo-
niando per di più l'uso di modelli legati alla medesima tradizione dei soggetti riprodotti 
sugli altri due crateri: sono infatti rappresentati il Satiro flautista, legato al Satiro con 
pelle ferina del cratere di Napoli, la suonatrice di cetra, legata alla suonatrice di flauto 
dello stesso cratere di Napoli e un Pyrrhichistes della stessa serie del cratere di Villa 
Borghese. A questi si aggiungono Menadi danzanti e due figure rese in stile arcaistico, 	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Hermes e Artemide, affrontate e inframezzate da un altare.  
Alla stessa bottega si deve inoltre attribuire un altro cratere, la cui pesante inte-
grazione snatura la conformazione delle anse che in origine dovevano probabilmente es-
sere a volute. Per il resto l'altezza del vaso - 76 cm - e delle figure sono conformi allo 
standard dei crateri finora visti (con l'eccezione del cratere di Napoli che è più alto), ma 
di contro si assiste ad una ulteriore variazione nella decorazione vegetale del collo, che, 
in questo caso, si estende fino alla spalla, sostituendo, pertanto, gli ovoli allungati. Un 
intero lato del vaso è perduto ed è stato integrato con una superficie liscia, mentre le fi-
gure preservate attestano l'utilizzo di modelli ellenistici liberamente combinati ma sem-
pre legati al mondo dionisiaco, quali un Satiro che trasporta un otre, un Satiro flautista, 
un Satiro con timpani e una Menade danzante. Inoltre si potrebbe aggiungere un fram-
mento di cratere a volute di Copenaghen1878, che soprattutto nei volti ricorda il linguag-
gio della bottega. 
Seguendo questo schema interpretativo si potrebbero in via ipotetica assegnare 
alla stessa bottega altri prodotti realizzati sempre su supporti particolarmente elaborati, 
che presentano scelte compositive e formali molto simili. Un frammento di cratere a vo-
lute del Museo Gregoriano Profano1879 conserva parte della spalla, decorata con ovoli 
allungati, e parte del collo, ornato con tralci di vite, mentre sul fregio figurato si osser-
vano un Pan e un Satiro danzanti. Le figure di dimensioni maggiori - conservate fino a 
25 cm - rispetto a quelle viste finora sono ancora più curate nei dettagli ma sembrano 
mantenere l'impostazione di base della bottega improntata a una plasticità espansa e so-
prattutto a profili sfumati e sfuggenti, leggermente chiaroscurali. Sempre ad orizzonte 
più recente potrebbe appartenere un calathus dei Musei Capitolini1880, nel quale alcune 
figure, di altezza maggiore, riproducono i modelli proposti sul cratere di Londra. In spe-
cial modo il Satiro flautista sembra ricordare la morbida e sfumata plasticità dei crateri 
su menzionati, alla quale però si abbina una maggiore incisività della linea di contorno. 
Il vaso inoltre utilizza lo stesso kyma lesbio visibile sull'orlo dei crateri. 
Sarebbe inoltre suggestivo collegare alla stessa bottega la base con scena di ven-
demmia proveniente da Pozzuoli, già in Palazzo Francavilla (cat. 39). Come negli ulti-
mi casi citati la dimensione dei soggetti, ispirati ad una tradizione ellenistica, di cui esi-
stono repliche anche in ceramica1881, è maggiore rispetto ai crateri e la datazione sembra 
anche più recente. Si nota però l'utilizzo di una simile cifra stilistica volta ad esaltare le 
masse chiaroscurali dei personaggi, ritratti in particolari movimenti, così da accrescerne 
la visione d'insieme. I volti quasi impercettibili, come le capigliature sono un tutt'uno 
con i corpi dal volume quasi "impressionistico". Fa da contorno un'ornamentazione in-
solitamente elaborata del supporto: alla cornice superiore semplicemente modanata fa 
da pendant quella inferiore decorata con perline e astragali e un kyma lesbio del tutto 
simile a quello visto finora sugli orli dei crateri a volute, mentre sullo zoccolo di base 	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compare un motivo a meandro, che già di per sé richiama una moda invalsa in epoca 
augustea1882. D'altronde questo stesso tipo di base è riproposto unicamente in un esem-
plare di Copenaghen, sul quale ancora una volta ritornano tematiche dionisiache che 
sfruttano modelli assimilabili a quelli già visti in precedenza, poiché Pyrrhichistaí, qui 
rielaborati in forma di Cureti/Coribanti, si alternano a Manteltänzerinnen esattamente 
come è osservabile sul cratere di Villa Borghese. Lo stile qui però ha raggiunto forme 
pienamente augustee, che si stagliano nettamente dal fondo con forza e con virtuosismi 
e manierismi delle vesti, che denotano diverse tendenze artistiche. Tuttavia in alcuni 
tratti si osserva ancora qualche elemento che richiama la pastosa plasticità dello stile 
della bottega qui analizzata, che potrebbe denotare uno stadio più avanzato della stessa 
officina. Lo stesso discorso vale per un'altra base di stesse dimensioni e medesimo parti-
to ornamentale, oggi conservata a Villa Albani1883, che propone oltre a Dioniso ed altre 
figure della stessa sfera, il choròs di tre Ninfe già visto nell'"olla" di Broadlands. 
Le caratteristiche della bottega individuata si possono dunque sintetizzare come 
segue. Operante a partire dal terzo quarto del I sec. a.C. in Italia, utilizza il marmo pen-
telico e, specialmente in una prima fase, propone soggetti desunti dalla tradizione clas-
sica di IV sec. a.C., come Pyrrhichistaí, Ninfe dei due tipi più diffusi e per due volte 
sperimenta un motivo, quale la Rundtanz di Pan e le Ninfe, abbinata ad una suonatrice 
di flauto, che è soprattutto diffusa in Grecia orientale. Si nota quindi la predisposizione 
verso un repertorio figurativo improntato a tematiche dionisiache piuttosto fedeli ai mo-
delli originari ma allo stesso tempo ricercate. Dal momento che ad ora non è stato pos-
sibile rintracciare materiali della stessa officina su lastre, si può ipotizzare che la lavora-
zione di questi supporti, particolarmente elaborati nella conformazione e nell'ornamen-
tazione, fosse un elemento distintivo della bottega, anche se logicamente è da escludersi 
un'esclusiva lavorazione di soli crateri. D'altronde però se si ammettesse il collegamento 
tra i crateri a volute e il calathus e le basi, si potrebbe pensare da un lato ad una partico-
lare propensione verso la produzione di oggetti funzionali nell'arredo domestico e 
dall'altro ad una evoluzione nel repertorio figurativo. Infatti nelle basi e nel calathus si è 
notato come il repertorio mantenesse alcuni elementi della tradizione classica come le 
Ninfe, ma si concentrasse maggiormente su gruppi dionisiaci più legati ad una tradizio-
ne ellenistica. La bottega, indubbiamente composta da ateniesi, come prova la firma di 
Sosibios su uno dei suoi prodotti, è difficilmente localizzabile, anche se l'esclusiva dif-
fusione italica tra Campania e Roma farebbe pensare alla possibilità di uno stanziamen-
to in loco. 
In linea con questi prodotti, specialmente per quanto riguarda l'elaborato impian-
to ornamentale è un bell'altare in marmo pentelico rinvenuto a Pozzuoli nell'area del cd. 
Tempio di Augusto. Lo zoccolo, di forma arrotondata, presenta una decorazione a trec-
cia e un bordo inferiore decorato con blattkyma composto da una doppia fila di foglie 
lanceolate, mentre quello superiore non è conservato. Il tipo di altare non è molto cono-	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sciuto nella documentazione archeologica nota, poiché ricorre solo in un esemplare a 
Grayswood, nel quale tra l'altro compare un'altra figura, un po' anomala, di Dioniso ar-
caistico1884, in un altro a Palazzo Doria Pamphilj1885 e su un altare già a Capri in colle-
zione Coleman con Satiri e Menadi1886, nei quali si ritrovano però diversi motivi orna-
mentali, mentre su un puteale dei Musei Capitolini ricorre lo stesso tipo di ornamenta-
zione1887, stilisticamente affine all'altare di Pozzuoli. Dal punto di vista compositivo an-
che questi due altari, di dimensioni simili, mostrano figure desunte dalla sfera dionisiaca, 
e, nel caso dell'altare di Grayswood, anche un Dioniso arcaistico. Seppure in questo ca-
so si possono segnalare alcune notazioni similari nella trattazione dei panneggi, tubolari 
e spesso schematiche, e nel profilo delle figure snelle e scolpite a bassissimo rilievo, 
non si riescono ad evidenziare elementi peculiari dal punto di vista stilistico-formale, 
anche e soprattutto a causa del cattivo stato di conservazione della superficie dell'altare 
da Pozzuoli. Un elemento che indica una certa peculiarità è sicuramente individuabile 
nell'horror vacui, che porta lo scultore ad una composizione serrata e all'aggiunta di tre 
diversi alberi per dividere le scene. 
Nello stesso arco cronologico altri prodotti sono attestati in Campania quali con-
seguenze probabilmente di singole esportazioni poiché non si legge alcun filo condutto-
re, né è possibile definirne un linguaggio comune rispetto ad altri prodotti similari. Ad 
esempio un rilievo con commediografo seduto e tre rilievi rinvenuti in due diverse ville 
di Miseno testimoniano forse il primo risultato del lavoro di botteghe locali. Il marmo 
bianco molto poroso e a grana media, forse lunense, è utilizzato per produrre lastre di 
medie dimensioni, sulle quali sono scolpiti soggetti connotati da una forte innovatività 
cui corrisponde una resa plastica sommaria e poco raffinata. Il rilievo di commediografo 
proveniente da Pompei potrebbe configurarsi come l'esperimento aulico di un artigiano 
che tra la fine della repubblica e l'inizio dell'età augustea era solitamente impegnato in 
lavori di minor impegno, come gli oscilla. Allo stesso modo i rilievi di Miseno, sicura-
mente prodotti di una stessa bottega, sembrerebbero far parte della decorazione di un 
unico allestimento, laddove, di contro, sono stati rinvenuti nell'area di due ville poste sui 
bacini opposti del porto di Miseno. La caratteristica comune delle figure, che fa propen-
dere verso una datazione entro il terzo quarto del I sec. a.C., è quella di avere forme sot-
tili e allungate, piuttosto piatte e poco curate nei dettagli. I due pezzi condividono anche 
il medesimo peculiare tipo di lastra che presenta su tutti e quattro i lati una cornice 
squadrata, mentre solo sui lati destro e sinistro si aggiunge una gola. Nei prodotti neoat-
tici non si trovano simili modi di definire la cornice, ad eccezione di alcuni rari esem-
plari come un candelabro comparso nella casa d'aste Sotheby's nel 20151888, il quale ar-
ricchisce le cornici dei quadri figurati con gole sui lati destro e sinistro; un rilievo anfi-
glifo rinvenuto in via Flavia a Roma mostra su uno dei due lati due Satiri, resi secondo 	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elementi formali simili ai rilievi di Miseno, e la cornice è del tutto identica, poiché pre-
senta un listello liscio su tutti i lati (quello inferiore più spesso), mentre solo sui lati de-
stro e sinistro una gola; un rilievo frammentario, inoltre, del Museo di Napoli con Ares 
arcaistico (cat. 40), di cui si è perso il preciso luogo di provenienza ma probabilmente 
rinvenuto nell'area a Pozzuoli, denota l'utilizzo di una simile lastra, sebbene manchi il 
bordo superiore. Infatti essa presenta una gola sul lato sinistro e il quadro doveva essere 
composto da due figure. Come è stato già notato in relazione al discorso sulla funzione 
delle lastre, i rilievi decorativi ridotti in quadri presentano solitamente soggetti paesisti-
ci1889 e le pitture pompeiane mostrano simili cornici, sempre con gole su tutti i lati, per i 
pinakes che ornano i giardini1890. Non a caso forse il rilievo di Roma è anfiglifo, aveva 
sul lato posteriore un rilievo con maschere e fungeva dunque da stylopinax. Lastre di 
questo genere saranno comuni nelle produzioni neoattiche soprattutto in epoca antonina, 
su alcuni rilievi del relitto del Pireo e su uno degli Ikariosreliefs da Efeso. È probabile 
tuttavia che l'uso di decorare le lastre con gole sia invalso nelle botteghe che lavoravano 
candelabri, molto spesso decorati da cornici simili con gole su tutti i lati e proprio il ca-
so del candelabro comparso in Sotheby's può essere significativo in questo senso. Inol-
tre i capelli sono resi a grosse ciocche leggermente arcuate e i volumi sono resi con un 
sottile chiaroscuro, con pochi essenziali passaggi di piano. La scelta dei soggetti d'al-
tronde sembra peculiare, dal momento che non si scelgono Satiri noti nel repertorio fi-
gurativo tipico di quest'epoca ma si ricorre a soggetti liberamente reinterpretati e inseriti 
in quadri ben delineati, costituiti da due figure in danza. 
Un pezzo eccezionale, purtroppo fortemente frammentario, è il cratere di Capua. 
Si tratta di uno dei pochi elementi d'arredo di lusso di produzione neoattica rinvenuti in 
città, i quali si collocano nel terzo quarto del I sec. a.C., specchio evidentemente del 
prestigio e dell'importanza assunti dalla città in quest'epoca di transizione tra l'epoca di 
Cesare e quella di Augusto. Già la conformazione del cratere, del tipo a calice, si disti-
gue per la poca convessità del corpo e per la mancanza di definizione dell'orlo, mentre 
in prossimità delle anse le appliques sono a testa di Sileno barbato, dello stesso tipo di 
quelle proposte sul cratere tipo Borghese1891. Si conserva, di contro, un frammento di 
applique che doveva presumibilmente far coppia con una testa di Sileno e che è con-
formata come una testa arcaistica, con una corona di boccoli disposti su due file, tal-
mente rara da non trovare alcun confronto. La forma e le dimensioni del cratere permet-
tono di istaurare un significativo parallelo con il cratere Finley di Atene1892, datato in-
torno alla metà del I sec. a.C., sul quale è rappresentata una bella versione a rilievo del 
mito di Atena e Marsia. I due crateri, entrambi in marmo pentelico, condividono anche 
alcuni tratti stilistico-formali che, soprattutto nelle produzioni di I sec. a.C., a mio pare-
re sono peculiari di un'officina di livello medio. Le figure sono poco commisurate alla 
dimensione della superficie disponibile del vaso ed occupano tutto lo spazio. Presentano 	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inoltre una plasticità particolarmente espansa e una resa delle pieghe dei panneggi e del-
le ondulazioni dei capelli molto ampia e spesso ridondante. Il panneggio della Menade 
con cetra sembra avere addirittura pieghe tubolari, che terminano con una forma a "cuo-
re". Sorprende inoltre la resa della capigliatura delle Menadi affrontate e danzanti, le 
quali hanno due bande molto voluminose annodate sulla nuca e desinenti in una coda, le 
cui ciocche sono rappresentate lungo una linea orizzontale e a zig-zag, mentre la calotta, 
fortemente ribassata rispetto alle bande laterali è lasciata quasi liscia. Un accorgimento 
tecnico piuttosto curato è la resa della diversa profondità delle parti del corpo ottenuta 
attraverso il maggiore o minore aggetto del rilievo. Un particolare risalto è dato alla 
muscolatura e ai volti, resi con vigore e con una vena di pathos trasmessa in tutte le li-
nee del corpo. D'altronde l'analisi iconografica del cratere di Capua ha dimostrano la 
particolare propensione dei soggetti verso modelli di stampo ellenistico, per lo più unici 
nel repertorio ellenistico-romano finora noto o in parte attestato solo a partire dall'epoca 
medio-imperiale sui sarcofagi. L'adozione di tali modelli potrebbe quindi designare 
l'appartenenza ad una stessa bottega, come è il caso del frammento di cratere rinvenuto 
ad Ostia che riproduce in forme del tutto identiche l'anomalo Pan nascente dalla roc-
cia1893. Si tratta per il cratere di Capua, soprattutto a fronte del ritrovamento di Ostia, del 
prodotto eclettico di una bottega che ha creato modelli nuovi, desunti da tradizioni elle-
nistiche ma rielaborati per creare uno svolgimento narrativo ma anche ritmicamente ca-
denzato di un episodio mitico legato al mondo dionisiaco.  
Nell'orizzonte della stessa epoca, vale a dire il terzo quarto del I sec. a.C., altri 
prodotti sembrano similari al cratere di Capua e denunciano, se non proprio una stessa 
mano, un particolare modo di interpretare la rappresentazione mitologica, solitamente 
improntata, in questo periodo, a un forte accento classicistico. Le forme delle figure e la 
resa dei panneggi sembrano molto simili in un cratere dei Musei Capitolini, proveniente 
dall'area del Quirinale, nel quale è rappresentata una danza orgiastica di Satiri e Mena-
di1894. Si deve inoltre menzionare un calathus dei Musei Vaticani1895, sul quale è ripro-
dotto un thiasos dionisiaco. In questo caso soprattutto la resa della capigliatura della 
Menade con timpano e le pieghe tubolari e rigonfie sono assolutamente assimilabili al 
cratere di Capua, confortando l'ipotesi che i crateri siano stati prodotti da una medesima 
officina. In tutti gli esempi citati, compreso il cratere di Capua, le figure sono di dimen-
sioni simili, oscillanti tra i 32 e i 36 cm, così come il tipo di marmo, il pentelico, e la 
forma dei vasi, anche nel caso del calathus, sono pienamente assimilabili. Una base cir-
colare dei Musei Vaticani1896, purtroppo molto rovinata, presenta un Satiro e una Mena-
de danzanti, che osservando la resa delle pieghe dei panneggi, in special modo le reite-
rate terminazioni a "cuore" del chitone della Menade, sembra rispondere agli stessi sti-
lemi e alla stessa impronta tematica di questa bottega.  
Pertanto nel cratere di Capua si deve individuare il prodotto di una bottega pro-	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babilmente attica e attiva ad Atene, se è vero che il cratere Finley appartiene a questo 
gruppo, che lavora il marmo pentelico e tratta, in un peculiare linguaggio artistico, temi 
afferenti alla sfera dionisiaca ma per lo più di stampo ellenistico e in buona parte di 
propria innovativa concezione. La propensione per la rappresentazione di soggetti im-
prontati ad un forte dinamismo e legati a tematiche dallo svolgimento narrativo ha pro-
babilmente fatto preferire la produzione di oggetti quali crateri, basi circolari e puteali, 




4.4. L'età augustea 
 
 
L'epoca augustea segna per la Campania, ma in generale per il mondo romano, 
la massima espressione ed espansione delle botteghe di produzione di materiali con ri-
lievi a soggetto mitologico di origine neoattica. Sarebbe impossibile non ritenere già a 
priori che l'incremento della produzione e il favore tributato dall'imperatore al repertorio 
mitologico greco quale veicolo ideologico del messaggio politico del nuovo regime non 
abbiano comportato un trasferimento degli scultori attici su suolo italico. È in questa 
stessa epoca che scultori greci lavorano al servizio dell'imperatore e mettono a disposi-
zione della sua politica figurativa le proprie conoscenze e i propri modelli, con l'obietti-
vo di creare un linguaggio comune all'arte "ufficiale" e all'arte sacra e ornamentale. I 
prodotti delle officine neoattiche passano dalla committenza quasi esclusivamente pri-
vata - se si esclude infatti il solo caso dell'altare di Pozzuoli, verosimilmente collocato 
in luogo sacro - ad una committenza privata e pubblica, spesso identificabile nella stessa 
personalità politica che commissiona per sé e per la propria città oggetti dall'alto valore 
ideologico. La documentazione archeologica della Campania mostra un'eterogeneità 
imputabile all'attività di numerose botteghe, che in alcuni casi, anche se solo ipotetica-
mente, devono collocarsi in Campania stessa, forse a Pozzuoli, come la bottega dei cal-
chi di Baia ha potuto testimoniare per la plastica a tutto tondo, oltre probabilmente a 
Roma e Atene. Queste produzioni erano improntate ad un forte classicismo trattato però 
con una certa libertà, spesso sfocia in composizioni difficilmente etichettabili sempli-
cemente come "eclettiche", poiché seguendo la stessa cifra stilistica si assiste alla crea-
zione di nuovi modelli, dotati di un'originalità tale da sottintendere la presenza di sculto-
ri di notevole spessore. Ciò però non esclude la ripetizione di modelli noti già nel reper-
torio neoattico canonico, che però risultano decisamente meno diffusi. In questi termini 
si può forse già leggere una distinzione tra produzione locale, nella quale la committen-
za, di rango sociale e politico elevato, ha un peso notevole nella concezione stessa del 
prodotto e la produzione attica o greca in generale, nella quale si ripetono, in maniera 
spesso anche accademica, gli stessi modelli. 
Una chiara espressione di questi concetti riguarda i cd. rilievi deliaci, che, nella 
loro versione più recente, riproducono Apollo, Artemide e Latona di fronte a Nike all'in-
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terno di un'ambientazione sacra che una consolidata tradizione di studi riconosce quale 
riproduzione del Palatino, e in particolare del tempio di Vittoria e del santuario di Apol-
lo Palatino1897. A fronte dei numerosi esemplari della serie in questa versione precisa-
mente circoscritta all'epoca augustea, in Campania si conoscono unicamente due repli-
che (catt. 68, 79), che nonostante i limiti, in un caso territoriali, poiché rinvenuto fuori 
dai limiti precisamente geografici della Campania antica, nell'altro "documentali", poi-
ché il rilievo è disperso e noto solo da un disegno, sono stati inseriti in questa rassegna. 
Il rilievo da Capri, rinvenuto sul finire del Settecento sul colle del Castiglione, è l'unica 
testimonianza comprovata dell'uso privato veicolato dall'ideologia politica imperiale di 
questo tipo di raffigurazione, dal momento che Capri a partire dal 29 a.C. divenne pa-
trimonium principis e, di conseguenza, proprietà privata dell'imperatore Augusto, il 
quale fece costruire ville d'otium in funzione dei suoi soggiorni sull'isola. Che il fram-
mento di Pietralcina sia collegabile o meno a Vedio Pollione, personaggio della cerchia 
augustea che lì aveva delle proprietà1898 non fa che avvalorare quanto detto. Un'indagine 
sui rilievi di questa versione relativa alle botteghe, che però esula da questo studio, po-
trebbe indubbiamente dimostrare che, vista la strettissima affinità dimensionale, compo-
sitiva e stilistica dei diversi esemplari, soprattutto quelli integri, furono prodotti da un'u-
nica officina urbana, attiva nell'arco di circa una generazione e posta al servizio dell'im-
peratore. In questo modo si potrebbe spiegare la ristretta presenza in Campania di un 
prodotto così significativo. 
D'altronde nella stessa epoca augustea viaggiano in Campania anche versioni 
differenti dello stesso modello, delle quali la più antica, forse di fine II sec. a.C., è costi-
tuita da due rilievi, entrati nel circolo collezionistico nel Settecento e di dubbia prove-
nienza. Il primo, oggi a Cleveland (cat. 71), proviene quasi certamente da Capua, men-
tre il secondo, oggi al British Museum fu presumibilmente acquistato da Sir William 
Hamilton sul mercato antiquario di Napoli (cat. 83). Entrambi presentano Apollo cita-
redo, abbigliato in due modi diversi, di fronte a Nike libante. Il rilievo di Capua mostra 
una versione nella quale Apollo è ritratto secondo modalità pienamente arcaistiche, con 
himation che si avvolge diagonalmente intorno alla spalla sinistra e trova forti analogie 
con un frammento del Museo Barracco, pure di epoca augustea, che ripete lo stesso trat-
tamento del panneggio di Apollo con lunghe linee dritte e fortemente marcate, quasi 
metalliche e la stessa delicatezza della figura di Nike. La capigliatura di Apollo risulta 
poi molto caratteristica e non documentata su altri rilievi dello stesso genere, mentre la 
resa stilistica delle ciocche sulla calotta attraverso solchi ondulati piuttosto profondi è 
una caratteristica dell'officina che lavorò i quattro rilievi dell'Area Sacra Suburbana di 
Ercolano, di cui si parlerà in seguito, ma le dimensioni minori non consentono di pren-
dere una posizione certa in merito. Il secondo esemplare si caratterizza invece per una 
cornice architettonica molto elaborata, composta da colonne sormontate da capitelli e da 
un epistilio, che ricorda i rilievi votivi greci di IV sec. a.C. La riproduzione sia stilistica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1897 Vd. capitolo 2.3.1. 
1898 Su questo Adamo Muscettola 1996. 
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che formale di questo rilievo rispecchia esattamente le produzioni urbane con ambienta-
zione architettonica, configurandosi pertanto come una Umbildung di quel modello, ad 
esso ispirato anche stilisticamente. Alcuni tratti in comune si notano anche con un can-
delabro sempre con triade deliaca1899, che d'altronde già Cain ha associato alla stessa 
mano che lavorò il candelabro a Copenaghen ma dichiarato proveniente dalla Campania 
(cat. 78)1900. L'Apollo che compare invece sul candelabro da Pompei (cat. 13), abbinato 
ad una Umbildung della Nike e ad una sacerdotessa, può forse interpretarsi come inter-
pretazione autonoma del modello augusteo e nella sua particolare formulazione stilistica 
trova un altra attestazione in un candelabro di San Pietroburgo1901. 
Altre tracce di artigiani che lavorarono al servizio dell'imperatore si possono e si 
devono scorgere nei pochi e segmentati dati provenienti dalle ville capresi, che, per il 
loro particolare status, delineano le tendenze artistiche dell'imperatore. L'esemplare più 
significativo in questo senso è costituito dalla base, forse per candelabro o per altare, 
appartenuto anch'esso a Hamilton e proveniente da Capri (cat. 66). I primi elementi di-
stintivi sono costituiti dagli elementi d'ornamento e dalla forma dell'altare: infatti gli 
angoli bassi sono ornati da sfingi, in parte restaurate come quelle degli angoli alti, men-
tre i riquadri hanno una fila di perline intorno alla cornice; l'altare è di forma quadran-
golare ma con base quadrilobata. Come già osservato da Adamo Muscettola1902, l'altare 
potrebbe far parte di una serie di basi, tra le quali si deve inserire un esemplare a Mona-
co1903 dove al posto delle sfingi vi sono grifi e sulle quattro facce sono rappresentati due 
volte Hermes e due sacerdotesse. Si può ipotizzare che Augusto affidasse a stesse botte-
ghe i programmi propagandistici legati alle immagini, come è già stato dimostrato per 
gli altari compitali1904. In questa bottega, che lavora evidentemente prodotti di destina-
zione sacra, anche se di ambito privato, che conciliano la tradizione figurativa romana 
tradizionale, legata a rappresentazioni di sacrifici e sacerdoti, con la mitologia e il reper-
torio iconografico greco. Alla stessa officina, probabilmente urbana si deve legare la ba-
se con quindecimvir e simboli apollinei, tra cui le sfingi angolari, e altre simili senza 
rappresentazioni figurate1905. 
Nel campo della sfera ideologica politica locale, riflesso sicuramente della più 
ampia e variegata impalcatura artistica e mitologica augustea, si inseriscono i due rilievi 
di Ercolano, rinvenuti nella Basilica Noniana (cat. 31) e nella Casa del Rilievo di Tele-
fo (cat. 24), entrambi legati alla potente figura di M. Nonio Balbo. La circostanza della 
convergenza del luogo di rinvenimento e della cronologia dei due rilievi facilita non di 
poco l'attribuzione dei due rilievi ad una medesima bottega. Al fattore archeologico si 
aggiunge quello iconografico, che vede nella realizzazione di un mito specifico attraver-
so schemi compositivi nuovi, creati per l'occasione sulla base di ispirazioni classicisti-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1899 Cain 1985, n. 79. 
1900 Cain 1985, p. 157, n. 25 
1901 Cain 1985, p. 159, n. 32. 
1902 Adamo Muscettola 1998, nota 46. 
1903 Inv. 439. Schraudolph 1993, tav. 54; Dräger 1994, pp. 205-206, n. 32. 
1904 Zanker 1970-71.  
1905 Götte 1984. In seguito Dräger 1994, nn. 40, 54, 70, 74. 
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che probabilmente per rispondere ad una committenza di rango elevato. Infatti non è 
possibile rintracciare il mito di Telefo e i suoi episodi - la consultazione da parte di Te-
lefo dell'oracolo o il riconoscimento della madre Auge e la guarigione del figlio di Era-
cle con la ruggine della lancia del Peliade - in un repertorio iconografico neoattico né in 
monumenti figurativi di epoca classica, né al contrario lo stesso soggetto ricorre in altre 
rappresentazioni successive. Pertanto i due rilievi devono necessariamente considerarsi 
quali elaborazioni di alto livello artistico di una bottega, e forse di un maestro, che creò 
su commissione una narrazione mitica per rispondere ad esigenze legate all'esaltazione 
in chiave politica della gens di appartenenza del committente, M. Nonio Balbo, senatore 
dell'impero e patrono della città di Ercolano. Un'altra particolarità è costituita dalla for-
ma del rilievo che decorava la Basilica Noniana, che presenta una cornice circolare che 
chiude il campo figurativo, sebbene la lastra sia di forma quadrata. Sappiamo che l'uso 
di realizzare rilievi di questa forma ricorre in epoca adrianea nei tondi riutilizzati 
sull'arco di Costantino a Roma1906, mentre in precedenza tale forma ricordava prevalen-
temente oggetti comuni della decorazione domestica, quali gli oscilla. Lo stile, il tema 
iconografico e le dimensioni escludono la possibilità che vi sia una diretta connessione 
tra la produzione degli oscilla, solitamente anche se non esclusivamente contraddistinti 
da un carattere seriale e standardizzato afferente alla sfera dionisiaca con scopi pura-
mente ornamentali, e questi rilievi. La stessa funzione degli oscilla, legata alla decora-
zione degli interni domestici in sospensione sotto gli architravi, pone in contrapposizio-
ne le due categorie di oggetti. Tuttavia altri rari esempi di decorazioni circolari di livello 
elevato sono rappresentati dai tondi di I sec. a.C. in gesso di Hildesheim, provenienti da 
Memphis e decorati con le imprese lisippee di Eracle, alcuni tondi del tardo I sec. d.C. 
sempre in gesso da Begram già al Museo di Kabul1907 e infine matrici in negativo più 
tarde trovate a Sabratha, tra le quali vi sono rilievi di forma circolare1908. Un caso parti-
colare è costituito da un frammento di blocco del Museo Epigrafico di Atene della se-
conda metà del II sec. d.C.1909, nel quale è lavorato un tondo, di cui rimane la figura di 
Asclepio. La cornice è molto simile a quella del rilievo di Ercolano e l'inserimento in 
questo blocco con architrave sottostante iscritta dimostra l'uso architettonico del forma-
to. Tralasciando gli oscilla, la cui origine è stata di recente ricercata, oltre che negli scu-
di appesi solitamente alle pareti, nei timpani, strumenti musicali sacri a Dioniso1910, la 
ricorrenza dei due calchi in Oriente potrebbe denunciare un'ispirazione appunto elleni-
stica, o forse proprio alessandrina, di questo tipo di decorazione, che in origine poteva 
essere in metallo. Altresì, come detto nel capitolo precedente, le motivazioni della deli-
mitazione del campo figurato devono di contro ricercarsi nella funzione decorativa del 
rilievo, posto su un architrave o comunque su una parete interamente dipinta, entro la 
quale la scultura in marmo doveva mimetizzarsi, poiché, soprattutto nel II stile era co-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1906 Vd. Calcani 2001; Hess 2011, con bibl. prec.  
1907 Sinn 2000, pp. 406-407, fig. 16. 
1908 Barone 1994. 
1909 Schörner 2003, p. 264, n. 150. 
1910 Bacchetta 2006, pp. 113-115. 
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mune la presenza di tondi figurati. I due rilievi presentano forme leggermente diverse, 
poiché il rilievo della Basilica è di poco maggiore, e utilizzano entrambi il marmo pen-
telico. La scena relativa ad Telefo che interroga la Pizia o Telefo che riconosce la madre 
Auge è realizzata in pieno stile classicistico: il contrasto tra la nudità del corpo e l'incre-
spatura dei panneggi è messa fortemente in risalto, così come le delicate trasparenze, 
soprattutto evidenti nella figura femminile, mentre la resa dei panneggi è così preziosa e 
accurata fin nei minimi dettagli da non presentare alcuna ripetizione o incertezza. Al 
contrario la scena di destra con la guarigione è stilisticamente del tutto differente, de-
nunciando o l'esecuzione da parte di un'altra mano o un procedimento più approssimati-
vo dello scultore, che si è concentrato prevalentemente sulla prima scena. Infatti ad una 
corrispondenza alquanto precisa nella resa delle muscolature, sempre vibranti e virtuosi-
sticamente tese, si contrappongono panneggi resi con secchezza e ripetitività fino al pe-
sante ed evidente uso del trapano nel drappo posto alle spalle e sulla coscia di Telefo. 
L'uso del trapano e di alcuni accorgimenti tecnici più sbrigativi si possono notare anche 
nel rilievo di sinistra e nel rilievo della Basilica Noniana, risultando però ben celati e 
inseriti nella generale elegante e raffinata qualità esecutiva, come ad esempio il lembo 
del mantello della Pizia tra busto e braccio sinistro, gli sbuffi ai lati dei seni e le parti 
terminali del mantello sotto le gambe. A mio avviso ai rilievi ercolanesi si può accostare 
il rilievo proveniente da Capua, oggi a Castle Howard (cat. 70), il quale presenta la 
stessa resa degli sbuffi del mantello della figura maschile che si ritrovano ad Ercolano 
nella scena di destra. Anche la morbida trattazione dei corpi nudi supporta questa ipote-
si, nonché l'utilizzo di un medesimo schema compositivo per la figura maschile in piedi, 
seppur invertita, che non può essere casuale. Un bassissimo rilievo e una simile tratta-
zione del panneggio, priva a prima vista dell'uso del trapano si vede ad esempio nel cra-
tere dei Musei Capitolini con scena di persuasione di Elena. In base a queste caratteri-
stiche non è semplice riscontrare altri prodotti oltre quelli menzionati in Campania o in 
Italia ma resta a mio parere plausibile e ipotizzabile uno stanziamento in loco dell'offi-
cina, in ragione della sua aderenza diretta alle necessità iconografiche e semantiche del 
committente. 
Rimanendo ad Ercolano, il rilievo di epoca augustea rinvenuto in una stanza del-
la cd. Casa dei Rilievi Dionisiaci (cat. 30), ha suscitato negli ultimi anni numerose sug-
gestioni interpretative, relativamente al suo significato. Se la rappresentazione rientra 
nella vastissima sfera dionisiaca, seppur interpretata secondo sfumature più dotte, l'a-
spetto produttivo denota elementi peculiari che, ad esempio, stridono fortemente con il 
rilievo dionisiaco rinvenuto nella medesima stanza, ma da esso distante cronologica-
mente - si può datare in epoca claudia o neroniana - e iconograficamente. Il rilievo au-
gusteo è riprodotto su una lastra che presenta un bordo inferiore liscio ed uno superiore 
costituito da un listello collegato con il piano del campo figurativo in maniera obliqua 
ed è definito al centro da una linea incisa. Questa forma denuncia la volontà dello scul-
tore di ispirarsi alle basi attiche di V sec. a.C., che solitamente erano piuttosto basse, 
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modanate superiormente e presentavano un fregio decorativo1911. Una lastra che adotta 
la stessa cornice è il noto rilievo Del Drago, fonte primaria per la ricostruzione della ba-
se dell'Atena Parthenos di Fidia1912. Il rilievo di Ercolano, così come il rilievo Del Dra-
go, mostra una stretta aderenza agli elementi formali di epoca classica, evidenti nel forte 
risalto dato alle pieghe dei panneggi lungo i bordi, nelle capigliature espanse e rese a 
grosse ciocche ben separate e nella forte incisività delle pieghe verticali, simili a scana-
lature, dei personaggi stanti. In questo non può non venire alla mente un altro rilievo, 
ritenuto replica della base post-fidiaca della statua di Nemesi a Ramnunte, conservata a 
Stoccolma1913. Anche in questo caso, con stile del tutto assimilabile, le figure si staglia-
no una accanto all'altra su uno sfondo neutro. Elementi simili si riscontrano anche in un 
rilievo, purtroppo fortemente danneggiato, proveniente dalla villa augustea di Palazzo a 
Mare a Capri (cat. 64), mentre un particolare tecnico del tutto peculiare è la resa quasi 
"impressionistica" e pittorica di alcune pieghe del panneggio della divinità con scettro e 
della Menade danzante, le quali sono rese attraverso sottili incisioni e dunque in negati-
vo. Pertanto si deve ricostruire per il rilievo di Ercolano una provenienza da una bottega 
attica, forse attiva a Roma o comunque in Italia, che produce principalmente prodotti 
della grande arte ateniese del V sec. a.C., prevalentemente fidiaca e post-fidiaca, ma che 
in Campania, forse in ragione di una particolare committenza ha elaborato un prodotto 
eclettico con il quale probabilmente non è solito lavorare, viste le difficoltà compositive 
e formali evidenti nell'osservazione degli spazi di separazione e dei soggetti scelti.  
Nonostante una differenza nel rapporto dimensionale credo che alcuni elementi 
di questo stile ritornino sul rilievo con Orfeo ed Euridice da Villa Sora (cat. 18). In que-
sto caso specifico i recenti accurati studi di Maria Elisa Micheli1914 hanno dimostrato 
l'omogeneità dimensionale, stilistica e cronologica dei rilievi della serie dei Dreifigu-
renreliefs, che potrebbero essere indicatori dell'utilizzo di calchi in possesso di una bot-
tega che replicava i quattro rilievi, facenti presumibilmente parte di un monumento atti-
co purtroppo ancora ignoto1915. La struttura dei rilievi è solitamente priva di cornici, ad 
eccezione di alcuni esempi, quali proprio il rilievo di Napoli, che presenta una cornice 
alta modanata e chiusa in basso con una sorta di gola liscia, del tutto simile alla forma 
attestata sul rilievo di Ercolano. L'area di diffusione dei rilievi a tre figure è principal-
mente legata alla città di Roma e la loro collocazione deve presumibilmente essere indi-
viduata in residenze di alto rango. Solo la replica del Palatino, trovata nell'area della 
Domus Tiberiana ma cronologicamente di epoca giulio-claudia, può essere forse colle-
gata con una residenza imperiale. Di contro l'attestazione campana è indice dell'alto va-
lore ideologico assegnato a questa categoria di rilievi, che evidentemente non erano 
prodotti in Campania. Come già dimostrato dalla Micheli, l'uniformità al modello, lega-
ta appunto inderogabilmente alla presenza di un calco, denuncia l'attività di una bottega 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1911 Kosmopoulou 2002. 
1912 Da ultimo sulla base Cullen Davison 2009, pp. 117-126. Inoltre Micheli 2004a, pp. 66-77. 
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1914 Micheli 2004. 
1915 Vd. capitolo 2.13. 
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attiva durante tutta l'età augustea di cui se ne vedono due fasi, una proto-augustea e una 
della piena età augustea, nelle quali sono percepibili alcune differenze stilistiche e for-
mali. Le dimensioni dei personaggi, però, non mutando mai indicano necessariamente 
l'esistenza di un'unica bottega o di un calco rigoroso in ogni sua parte. 
Le botteghe che hanno prodotto i Dreifigurenreliefs e il rilievo di Ercolano lavo-
rano esclusivamente su lastre, delineando quella specializzazione che in maniera più 
sfumata è stata accennata per altri prodotti elencati nella fase precedente. In particolare 
in epoca augustea si assiste ad una certa predilezione verso questo tipo di supporto, a di-
scapito di altri quali crateri e altari, prodotti in numero minore, ma soprattutto si assiste 
per la prima volta alla produzione di rilievi di grande formato, che prediligono la rap-
presentazione di un solo soggetto, talvolta due. Credo che una tale diffusione possa es-
sere messa in connessione con la diffusione in pittura delle "megalografie"1916 in II stile 
a partire dagli ultimi decenni del I sec. a.C., rappresentazioni di grandi dimensioni, che 
o si inserivano entro pannelli definiti architettonicamente nella zona mediana, come nel-
la villa di Terzigno1917, o occupavano l'intera zona senza soluzione di continuità, come 
ad esempio nella Villa dei Misteri1918. Adeguare i soggetti a lastre di dimensioni mag-
giori presuppone una rielaborazione del modello. Come è stato notato nel capitolo pre-
cedente, le lastre - ovviamente anche gli altri oggetti anche se in rapporto meno "diret-
to" - sono intimamente legate alla decorazione pittorica, tanto che spesso rilievi più an-
tichi vengono riadoperati anche nei restauri in IV stile di epoca claudio-neroniana. La-
stre a svolgimento orizzontale dovevano ben figurare nelle pareti di III stile, nelle quali 
piccoli quadri popolavano i pannelli laterali delle zone mediane delle pareti e imprezio-
sire, con oggetti di pregio, le pareti dipinte illusionisticamente. Allo stesso modo le la-
stre di grandi dimensioni a sviluppo verticale potevano costituire un elemento di orna-
mentazione di un intero pannello o di entrambi in pannelli laterali presenti nelle decora-
zioni di II e III stile. Non credo sorprenda, come vedremo di seguito, la preponderante 
predilezione per soggetti divini realizzati in stile arcaistico, che conferivano sacralità e 
austerità ad un arredo, che nei rilievi neoattici poteva a buon diritti individuare una nota 
antiquaria. 
Le quattro lastre con Atena, Hermes, Efesto e Poseidon in stile arcaistico dell'A-
rea Sacra Suburbana di Ercolano (catt. 25-28) costituiscono un eccezionale caso di con-
vergenza di tutti i criteri individuati per il riconoscimento dell'attività di una medesima 
bottega. Le lastre, tutte di dimensioni analoghe - altezza tra 91 e 92 cm, ad eccezione 
del Poseidon mancante della parte inferiore, e larghezza tra i 48 e i 50 cm - furono rin-
venute nella spiaggia sottostante la terrazza dell'Area Sacra, in fase di crollo in seguito 
ai moti eruttivi. Il marmo bianco, probabilmente pentelico, è il medesimo e il tipo di la-
vorazione di una serie di particolari, come le ciocche dei capelli, a piccole ciocche mar-
catamente separate, le pieghe dei panneggi, regolari e marcate, i bordi plissettati e la 
corporatura massiccia, plastica e possente, denuncia l'appartenenza delle quattro lastre 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1916 Little 1963.  
1917 Cicirelli 2003. 
1918 Vd. da ultimo Esposito, Rispoli 2013. 
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ad una medesima officina. Lo studio iconografico, infine, ha permesso di ricostruire, per 
la prima volta, un processo produttivo che tenesse in considerazione tutte e quattro le 
facce della nota base dei quattro dei del Museo dell'Acropoli di Atene. Questo elemento 
non è secondario nello studio della bottega di produzione dei rilievi di Ercolano, dal 
momento che le numerose repliche delle quattro facce della base non sono mai state 
trovare insieme, il lato di Efesto, ad eccezione di una rielaborazione a Corinto, non era 
attestato e le figure riprodotte erano sempre di dimensioni minori. Il dato dimensionale 
infatti rileva la possibilità che la bottega, forse attiva ad Atene, almeno inizialmente, 
possedesse un calco della base ateniese, dal momento che la base è alta 117 cm, com-
prensivi però dello zoccolo di base, ed è larga su un lato 52 e su un altro 56 cm.  
La rassegna delle repliche delle divinità in stile arcaistico presentata nella prima 
parte di questo studio ha permesso di evidenziare che i soggetti più ricorrenti, Hermes e 
Atena, sono associati ad altre divinità in dimensioni minori, il che comporta diverse va-
riazioni della struttura del corpo e di alcuni attributi, mentre nel caso del Viergötterzug, 
nel quale furono utilizzati gli stessi modelli, si deve parlare di un filone copistico sepa-
rato ma derivante sempre dalla base dell'Acropoli. In questo modo ad esempio l'Atena 
murata nel Palazzo Senatorio a Roma riprende esattamente i dettagli dell'Atena di Erco-
lano, nella resa delle ciocche ondulate e marcatamente separate, nel tipo di capigliatura 
con treccia posteriore, che ad esempio nel puteale di Cleveland non è presente, nella 
forma dell'egida, nella trattazione ondulata della maglia del chitone sulla spalla sinistra. 
Questi elementi inoltre ricorrono su una lastra del Louvre, inv. MA 966, che estrapola la 
figura di Latona dalla serie dei rilievi deliaci1919. Nel Viergötterzug, oltre ad aspetti pu-
ramente stilistico-formali, si vede come il modello sia stato variato, per l'utilizzo nell'A-
tena di un elmo corinzio al posto di quello attico e di un mantello cinto diversamente. 
Hermes invece si ritrova nelle stesse forme in una lastra del Metropolitan Museum, nel-
la quale però si vede un diverso trattamento della barba e dei capelli, che potrebbe indi-
care la continuazione dell'attività della stessa bottega in epoca giulio-claudia. Tuttavia la 
corrispondenza della trattazione della capigliatura e perfino del numero di pieghe e ri-
svolti della veste credo indichi l'utilizzo di un medesimo calco, così come credo sia ca-
ratteristico il caduceo, che solo in questi due casi, a cui si deve aggiungere l'altro esem-
plare campano da Sessa Aurunca (cat. 77), è riprodotto come una bacchetta desinente 
superiormente in un doppio serpente che si attorciglia e crea un doppio cerchio. L'ulti-
mo esemplare citato replica ancora una volta gli stessi elementi dei rilievi di Ercolano, 
utilizzando però una lastra con bordo superiore sagomato liscio, analoga a quella utiliz-
zata per l'Hermes di New York. Nonostante anche le dimensioni siano analoghe - 40 cm 
di altezza conservata fino all'ombelico - da quello che è possibile osservare, visto il luo-
go elevato di reimpiego sul Duomo della città, il rilievo sembra mostrare una maggiore 
incisività e l'uso del trapano nella capigliatura, laddove in precedenza i solchi, seppur 
profondi, erano resi con lo scalpello. Il marmo pentelico e la precisa corrispondenza di 
ogni elemento, anche nel numero di ciocche o di pieghe della veste, mi fanno propende-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1919 In questo caso non mi è stato possibile rintracciare le dimensioni della lastra. 
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re verso l'attribuzione ad una medesima bottega, anche se il rilievo di Sessa Aurunca 
potrebbe essere leggermente più tardo, forse di epoca giulio-claudia. 
Le altre due divinità mostrano invece delle notazioni peculiari nella trattazione 
dei pesanti himatia, le cui pieghe sono realizzate con linee profonde e parallele o con-
centriche e nei risvolti superiori con plissettature ampie e voluminose. Pur non esisten-
do repliche di questi due tipi assimilabili agli esemplari di Ercolano - forse in parte solo 
le basi di Corinto -, un Dioniso arcaistico, derivante dal Sardanapalo, rispecchia quasi 
perfettamente le forme compositive dello Zeus della base dell'Acropoli e stilisticamente 
richiama il Poseidon di Ercolano. La differenza sostanziale sta nel bordo del mantello, 
nel Dioniso non plissettato, e nell'aggiunta del chitone come sottoveste, ma nella resa 
del mantello le pieghe ripetono esattamente la forma e lo stile delle sculture di Ercolano. 
Ancor di più però si nota una somiglianza nel rilievo, anche questo di grandi dimensioni, 
di San Antonio, nel quale si osservano anche le stesse modalità di separazione dei boc-
coli. L'osservazione della corona di edera del dio e della resa plastica e morbida della 
barba, formalmente molto diversa da quella degli dei di Ercolano, permette di creare un 
trait d'union tra queste produzioni ercolanesi e il rilievo con Satiro di Pompei. Già l'im-
pronta fortemente arcaistica con la quale è trattato un Satiro probabilmente derivato da 
modelli ellenistici chiarisce la precipua volontà della bottega o degli artisti di questo pe-
riodo ad eseguire su supporti di grandi dimensioni rilievi di gusto arcaistico. Natural-
mente in questo discorso potrebbero rientrare anche alcune repliche delle Menadi di 
Callimaco, ad esempio quelle del Museo Nazionale Romano e di New York, che, come 
dimostrato da Touchette1920, appartenevano ad un unico gruppo omogeneo e decoravano 
un monumento pubblico del Foro Romano. Nella lavorazione dell'edera si notano molte 
analogie con il Satiro di Pompei (cat. 16) e con il Dioniso di San Antonio ma soprattut-
to nel volto della Menade di New York sembrano evidenti le stesse forme e gli stessi 
procedimenti tecnici dell'Atena di Ercolano. Allo stesso modo le quattro parti del mo-
numento del Prado di Madrid1921 denunciano simili elementi stilistici, e nella replica 
della Menade tipo 28 ricorre il tirso conformato in modo identico a quello stretto dal Sa-
tiro di Pompei, poiché circolare e privo di corimbi. A questa serie si potrebbe infine ag-
giungere la replica dell'Ares in stile arcaistico del British Museum, che, insieme ad una 
Nike contrapposta al dio, doveva costituire la replica di un monumento celebrativo della 
vittoria di Salamina1922. Le repliche note, tutte di piccole dimensioni e comprensive 
dell'intera scena - a parte le repliche più antiche che inseriscono il guerriero in una sce-
na più ampia - permettono ancora una volta di evidenziare la volontà di isolare una sin-
gola figura in una lastra di grandi dimensioni a sviluppo verticale, nella quale l'osserva-
zione delle ciocche, ondulate e separate da solchi piuttosto profondi ma a scalpello, del-
la possente muscolatura, degli occhi e del cimiero dell'elmo, rimandano alla serie erco-
lanese. 
Dall'analisi qui proposta si delineano, quindi, alcune tendenze formali, tecniche 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1920 Touchette 1998a. 
1921 Touchette 1995, n. 3A-D. 
1922 Vd. capitolo 2.3.3. 
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e iconografiche che definiscono una maniera di intendere il repertorio neoattico piutto-
sto peculiare. L'utilizzo, per i casi nei quali è stato possibile riscontrarlo, del marmo 
pentelico, il formato, solitamente compreso tra gli 80 e i 100 cm di altezza, cui corri-
sponde una larghezza di circa la metà, e la predilezione per un repertorio di gusto arcai-
stico o per una trattazione secondo stilemi propri di quest'epoca greca di modelli più 
tardi, legati al mondo dionisiaco, solitamente realizzati secondo tendenze espressive el-
lenistiche, sono indicatori di una bottega o forse di una scuola attica attiva a partire 
dall'età augustea e che continua almeno in età giulio-claudia. Non è possibile chiarire il 
luogo dal quale essa si diffuse, ma la necessaria esistenza di un calco di ottima qualità 
che permise di replicare fin nel dettaglio la base dei quattro dei dell'Acropoli di Atene 
credo implichi una etnicità attica per gli artigiani esecutori delle opere. D'altronde però 
si deve anche evidenziare, come accaduto in altri casi di epoca augustea, la scelta preci-
pua e caratterizzante del Poseidon in luogo di Zeus nella quarta lastra di Ercolano, che 
non si può attribuire al caso. La vocazione marittima della città di Ercolano e il luogo 
affacciato sul mare, l'Area Sacra Suburbana, nel quale era esposto - e, aggiungerei, forse, 
lo specifico legame, ad oggi tutta da scoprire, dei rilievi con il culto ivi officiato -, de-
vono citarsi quali fattori determinanti nella concezione della Umbildung, che potrebbe 
presupporre un contatto diretto tra committente e artigiano. 
Rimanendo nel campo delle lastre di grande formato, credo risulti particolar-
mente importante ricongiungere due parti di un'unica replica della balaustra di Atena 
Nike, entrambe dichiarate provenienti da "Terra di lavoro", verosimilmente dall'area di 
Pozzuoli, che sono confluiti con vicende alterne uno ai Musei Vaticani (cat. 62) e un al-
tro al Museo Nazionale Romano (cat. 61). A supporto di tale ipotesi, oltre ai dati stili-
stici, si devono menzionare alcuni elementi formali, anche in relazione al ciclo produtti-
vo. I due rilievi infatti mostrano altezze simili - 100 cm contro 98 cm - mentre il rilievo 
dei Musei Vaticani fu "giustamente" integrato sulla base del rilievo integro degli Uffizi, 
che in realtà è sensibilmente più piccolo - altezza 68 cm, larghezza 93,5 cm. Questo da-
to già di per sé scoraggia lo studio asettico delle diverse copie, laddove una differenza 
di oltre 30 cm solo nell'altezza farebbe perdere qualunque dato oggettivo relativamente 
al processo di produzione. Il confronto però con l'originale che fortunatamente si con-
serva ad Atene fa capire come le botteghe non possedessero calchi esatti, ipotesi tra l'al-
tro inammissibile, come detto nella premessa, a fronte della materia e del luogo di espo-
sizione degli originali. La lastra con Nikai tauroctone originale di Atene è alta 194 cm e 
largo 123,5 cm, dunque sostanzialmente il doppio rispetto alla lastra di provenienza 
campana. 
Un'altra bottega che utilizza modelli poco comuni, anche se suggestivi dal punto 
di vista tematico e ideologico, lavorò uno splendido rilievo di piccole dimensioni, rin-
venuto ad Ercolano e rappresentante Apollo seduto su seggio e fronteggiato da una Mu-
sa (cat. 19). L'ambito tematico entro il quale si muove il rilievo rientra nelle immagini 
di poeti, filosofi e pensatori che tra epoca tardo-repubblicana e augustea furono prodotte 
con alto grado di innovazione e autonomia, come ad esempio il rilievo con Euripide o i 
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rilievi con Menandro1923. Pensatori seduti sono stati rinvenuti nella stessa Pompei come 
dimostrano i rilievi di commediografo già menzionato e quello di Socrate ma in genera-
le questo tipo di immagine rimase in quest'epoca appannaggio degli scultori ateniesi, 
anche e soprattutto nella grande plastica1924. Oltre all'aspetto iconografico, indubbiamen-
te peculiare nella scelta di un Apollo desunto da modelli di fine V sec. a.C. e di una 
Musa appartenente al ciclo scultoreo a tutto tondo di Philiskos di Rodi, un espediente 
tecnico nella lavorazione del panneggio sembra rivelare l'opera di una particolare botte-
ga. Il panneggio del mantello di Apollo, in maniera direi piuttosto sbrigativa, è reso at-
traverso una serie di pieghe divise da solchi poco profondi ma larghi di scalpello a pun-
ta dritta. Le pieghe più alte che ne risultano sono sfumate attraverso colpi più delicati di 
scalpello, con l'obiettivo di rendere un effetto chiaroscurale che rompesse la monotona 
seriazione creata. Il medesimo procedimento tecnico si riscontra nel panneggio della 
Musa, anche se in maniera meno evidente. Lo scultore evidentemente si è concentrato 
maggiormente nell'impreziosire la sua opera attraverso la minuziosa definizione dei gri-
fi in lotta del seggio o dell'erma e della statua. Questa stessa tecnica si ravvisa su un 
frammento, piccolo ma significativo proveniente da Cuma (cat. 51), nel quale, grazie ad 
un altro esemplare campano, è possibile riconoscere un replica della scena rappresen-
tante i giochi di Dioniso infante con Sileno. Lì una Menade o una sacerdotessa è inchi-
nata di fronte alla cista mistica e per il mantello, che copre le gambe, vale lo stesso di-
scorso fatto per il rilievo di Ercolano. Alcune analogie si notano anche con un eccezio-
nale rilievo di Asclepio (cat. 10), derivato da un modello ellenistico, della Casa di 
Apollo a Pompei, nel quale la resa a minor rilievo della gamba destra, che in prospettiva 
è più lontana dall'osservatore, sembra richiamare il lavoro a piccolo scalpello su citato. 
Di contro, però, il frequente, seppur leggero, utilizzo del trapano e le ciocche plastiche e 
voluminose, ma poco definite, della capigliatura inducono a datare il rilievo in epoca 
giulio-claudia. Dunque questa bottega augustea ha trattato due rilievi desunti da tradi-
zioni iconografiche ellenistiche probabilmente con lo scopo di creare prodotti di livello 
medio-alto per la decorazione delle domus. Una cifra stilistica simile si scorge anche 
nella resa del panneggio di due Menadi danzanti, nelle quali l'uso dello scalpellino a 
punta dritta per definire singole pieghe è portato ad un livello più esasperato1925. Non si 
può escludere che questo particolare modo di rendere i panneggi afferisca ad una mede-
sima scuola, vista la sua rarità.  
Una forma pienamente augustea che segue fedelmente il repertorio neoattico è 
costituita dalla lastra con thiasos dionisiaco di Menade e due Satiri (cat. 22), la quale 
proprio per la sua convenzionale struttura iconografica e formale è difficilmente con-
frontabile con altre produzioni. La potente struttura muscolare dei Satiri e il raffinato 
contrasto chiaroscurale tra le parti nude e i fitti panneggi impreziosiscono un'opera sicu-
ramente scolpita da un maestro attico di alte capacità. Proprio la struttura dei corpi e la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1923 Su questo vd. capitolo 2.17. 
1924 EAA, Suppl. II, 2 (1994), s.v. Copie e Copisti, pp. 267-280 (C. Gasparri). 
1925 Cratere a Copenaghen, Ny Carlsberg Glyptotek, inv. 2000. Grassinger 1991, p. 167, n. 10; cratere a 
New York, Metropolitan Museum, inv. 23.184. Grassinger 1991, pp. 180-181, n. 22.  
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forte plasticità che fa emergere l'intera figura dallo sfondo, resa ad altorilievo ma che al 
contempo tiene presente la diversa profondità delle gambe attraverso una diversa altezza 
del rilievo, portano a confrontare questo rilievo con il cratere di Oplonti. La forma del 
cratere in questo caso non può fornire un grosso supporto per l'inquadramento produtti-
vo, visto che è una forma abbastanza comune. La scelta della stessa forma di cratere e 
dello stesso motivo iconografico dei Pyrrhichistaí nell'esemplare dei Musei Vaticani fa-
rebbe pensare ad una loro convergenza produttiva. D'altronde la struttura dei guerrieri 
danzanti è assolutamente identica, ad eccezione di una maggiore emersione dallo sfondo 
per il cratere di Oplonti. 
La lastra di Ercolano ha preservato anche numerose tracce di pittura, che mo-
strano ancora una volta come i marmi erano completati da ricche finiture a rilievo, che 
rendevano dettagli più minuti non realizzabili in scultura1926. In questo caso i capelli 
conservano un colore rosso, che si può riconoscere nel mordente con il quale era fissato 
il colore giallo-oro delle capigliature, mentre la pelle ferina pendente dal braccio sinistro 
del primo satiro conserva nitidamente il colore giallo ocra e le macule della pelle di leo-
pardo. 
L'eccezionale altare di Benevento, ricomposto in questa sede, ha permesso di da-
re un nuovo contributo allo studio dell'iconografia delle Ninfe, ma allo stesso tempo il 
suo inquadramento ha fatto comprendere l'originalità e l'unicità della sua rappresenta-
zione, frutto evidentemente della personalità artistica di uno scultore particolarmente 
capace. La particolare resa delle pieghe del panneggio di una delle Ninfe indurrebbe ad 
instaurare alcuni paralleli con repliche di Menadi danzanti, soprattutto l'altare del Mu-
seo Nazionale Romano1927, che però se non possono chiarire l'appartenenza ad una me-
desima bottega rivelano la familiarità dello scultore nel trattare figure danzanti che, a 
seconda delle necessità, potevano essere interpretate come Ninfe o come Menadi. La 
precipua ricorrenza del medesimo partito decorativo e, presumibilmente, dello stesso 
supporto nell'altare del Museo Gregoriano profano, inducono a ritenere che i due altari 
appartenessero ad una stessa bottega. 
Conclude la rassegna dell'epoca augustea un gruppo di rilievi la cui omogeneità 
è talvolta individuabile attraverso criteri stilistico-formali, altre volte nella particolare 
scelta tematica. In questo senso Cuma costituisce un territorio nel quale la ricorrenza di 
tali orientamenti stilistici e tematici non può costituire un caso. Da aree diverse della 
città, acropoli e foro, in quest'ultimo caso non in situ, oltre ad un puteale con contesa del 
tripode tra Apollo ed Eracle, legato fedelmente al repertorio neoattico (cat. 60), proven-
gono piccoli rilievi, purtroppo molto lacunosi e frammentari, rientranti per lo più nel 
genere "idillico-sacrale" o "paesistico", ma non esclusivamente o palesemente, afferente 
alla sfera dionisiaca (catt. 49, 52, 54, 55). L'utilizzo del marmo lunense e l'autonoma ed 
originale elaborazione e composizione dei soggetti, come nel caso del rilievo con Ninfa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1926 Sull'argomento molto trattato negli anni recenti. A titolo d'esempio si vedano: Gramiccia 2004; Live-
rani, Santamaria 2014.Su alcune sculture del Museo di Napoli con tracce di pittura (che esclude il rilievo 
in questione): Foresta 2013. 
1927 Inv. 2001482. Touchette 1995, pp. 66-67, n. 5.  
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dall'acropoli, denota l'appartenenza ad una bottega probabilmente locale che segue un 
filone tematico e produttivo improntato alla nuova concezione ideologica augustea. Co-
sì il tempio di Apollo, oggetto di una nuova sistemazione in questo periodo, assume il 
valore di legante culturale con la Sibilla e con il carme di Virgilio1928, così come con la 
nascita della nuova "età dell'oro"1929. Stilisticamente i rilievi paesistici presentano figure 
tozze, dai profili sfumati, quasi pittorici, e preponderanti ambientazioni rocciose costi-
tuite da grossi massi, spesso accatastati. In questo modo i personaggi mitici popolano la 
scena naturale ma non emergono, anzi quasi si fondono con essa, come è evidente nei 
due rilievi con Olimpo e Satiro su rocce (catt. 54, 55). Secondo espressioni stilistiche 
più raffinate, probabilmente opera di maestranze specializzate, questo genere si diffonde 
in Campania anche in altre località. Ne sono testimonianza un rilievo al Museo di Napo-
li di incerta provenienza con donna anziana che estrae una spina dal piede di un giovane 
(cat. 82) e, di datazione un po' più tarda, giulio-claudia, un rilievo con Pan su mulo (cat. 
23). Un rilievo rinvenuto a Pozzuoli con gambe di un Satiro (cat. 42), che replica pro-
babilmente il Satiro di un rilievo di Monaco, è sicuramente attribuibile alla stessa botte-




4.5. Età giulio-claudia 
 
 
L'età giulio-claudia segna una decisa regressione nelle produzioni neoattiche in 
Campania, che, laddove presenti, rivolgono maggiormente l'attenzione verso tematiche 
di stampo ellenistico e nuove creazioni. Di questo tipo sono i rilievi con Satiri e Menadi 
di Ercolano, i quali seppur con procedimenti tecnici e formati diversi, che non permet-
tono di ravvisare alcuna omogeneità produttiva, concretizzano la stessa espressione arti-
stica. Il primo è un rilievo con ambientazione paesistica con un Satiro e una Menade al-
la fonte (cat. 29), che in qualche modo sembra creare stilisticamente un parallelo con il 
rilievo su menzionato di Pan su Mulo, anch'esso da Ercolano (cat. 23). Il rilievo, parti-
colare espressione tematica legata al suo contestuale rapporto con il rilievo dionisiaco di 
epoca augustea, rinvenuto in una stanza della Casa dei Rilievi Dionisiaci, si caratterizza 
per una resa quasi metallica di alcune sue parti, come le ciocche dei capelli e soprattutto 
il panneggio e la pelle animale. In un caso la pelle su cui poggia il Satiro termina con 
risvolti circolari ripetuti. Questa schematica ripartizione e il forte contrasto conferito 
all'incarnato liscio e sfumato data il rilievo tra l'età claudia e quella neroniana. Alcuni 
aspetti ricollegano questo splendido rilievo con un altro rinvenuto nei Praedia di Iulia 
Felix a Pompei (cat. 11), nel quale, nel solco di una tradizione attica di IV sec. a.C., 
spesso reinterpretata dagli stessi Athenaioi già all'inizio dell'età tardo-ellenistica, è rap-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1928 Verg., Ecl. IV. 
1929 Sulla diffusione in epoca augustea di questi soggetti vd. von Hesberg 1986. 
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presentato un Satiro seduto e ammantato, ispirato al ritratto "silenico" di Socrate. Il ri-
lievo, nonostante emerga solo di poco dallo sfondo, mostra una resa meccanica e rigida 
del panneggio, che nei risvolti più regolari non si esime dall'uso leggero del trapano, 
come si ravvisa anche nel rilievo di Ercolano. L'uso del trapano ricorre come elemento 
di semplificazione nel bordo del mantello e nella separazione delle dita della mano sini-
stra. Così si notano anche le ciocche sulla fronte, piccole e ben separate e la plastica re-
sa delle rughe dei volti, che esprime, insieme alle linee delle vene sulla mano sinistra, il 
trattamento veristico del personaggio. Le parti terminali del mantello del Socrate di 
Pompei sono inoltre schematicamente circolari, ma diverse da quelle del rilievo di Erco-
lano. Sono però un elemento peculiare di questo rilievo, che, se ravvisato in altre produ-
zioni, chiarirebbe la sua appartenenza ad una medesima officina, come secondo me è il 
caso di un candelabro a Palazzo dei Conservatori nel quale la terminazione del mantello 
di Apollo ripete la medesima forma e composizione1930 e di un rilievo con filosofo sedu-
to dal mercato antiquario1931. Nei due rilievi campani, anche se non è possibile leggere 
precisi e inconfondibili procedimenti tecnici, si può notare una simile tendenza espres-
siva e tematica, contigua cronologicamente. 
Un rilievo di grande formato con Satiro che tenta di violentare una Menade da 
Ercolano (cat. 21) si inserisce nella tipologia di repliche diffusa in epoca augustea, ma 
con evidenti interpretazioni divergenti, costituite da una composizione che da statica si 
fa dinamica non solo nella posizione dei corpi ma anche nella resa stilistica vibrante 
delle superfici. Per questo rilievo una datazione claudia o neroniana è supportata dal 
confronto con un cratere che mostra, tra le altre, una scena simile1932. 
È in questo periodo che credo si possano collocare produzioni locali autonome 
come quella che elaborò le tre anfore marmoree della Casa di Apollo a Pompei (catt. 14, 
15), nelle quali uno stesso motivo è stato interpretato da due diverse mani - la terza an-
fora, nota dalle fonti di scavo non è stata rintracciata nei magazzini -, che permettono di 
comprendere come una medesima bottega che produsse tre identiche anfore per uno 
stesso committente abbia affidato a due scultori diversi la decorazione del fregio figura-
tivo. Nella lavorazione delle figure si nota una certa analogia con alcune decorazioni di 





4.6. Età flavio-traianea 
 
 
Tra i decenni finali del I sec. d.C. e l'inizio del II sec. d.C. si assiste ad una diffu-
sa riduzione dell'attività copistica, già generalmente percepita a livello della scultura a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1930 Cain 1985, n. 77. 
1931 Micheli 1998, p. 19, fig. 19. 
1932 Musei Capitolini, inv. 1202. Grassinger 1991, pp. 192-194, n. 34 
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tutto tondo1933. La produzione in marmo di tipo decorativo subisce un radicale cambia-
mento di indirizzo tematico e formale e nella sfera privata trova pochissime attestazioni. 
A livello generale i candelabri marmorei non sono documentati in quest'epoca e in età 
adrianea se ne documentano solo pochi esemplari1934, i crateri e i puteali si esauriscono 
intorno alla metà del I sec. d.C.1935, ad eccezione di pochi esemplari di puteali adrianei. 
Continuano quasi esclusivamente le lastre, seppur con minor enfasi. In Campania l'uni-
co esempio di una produzione neoattica fedele all'originale consiste nella realizzazione 
di due rilievi con divinità astrali rinvenuti in frammenti lungo il basolato e all'interno di 
dimore del cardo V di Ercolano (cat. 32, 33). I due rilievi dal punto di vista stilistico e 
formale sono perfettamente accomunabili e costituiscono il più vivido esempio della la-
vorazione per pendants tematici nelle officine neoattiche. I due rilievi nella loro conce-
zione originaria erano congiunti e nei processi copistici dovevano verosimilmente viag-
giare insieme. 
Come già nei decenni precedenti, dopo il più grande floruit delle botteghe vero-
similmente ateniesi attive in parte anche sul territorio campano, si fecero largo botteghe 
locali o forse botteghe precedentemente impegnate nella produzione di manufatti ispira-
ti a modelli greci secondo forme classicistiche ed ellenistiche si adoperarono per com-
mittenze diverse, quali quelle pubbliche, sacre e funerarie. In Campania alcuni rilievi 
decorativi denotano l'utilizzo di temi mitologici secondo modalità originali attraverso 
forme e stili più propriamente riconducibili alla decorazione degli altari. Il rilievo con 
Artemide del Museo di Napoli (cat. 8), dichiarato proveniente da Pompei negli inventa-
ri, pone al centro Artemide, stante e ieratica come una statua, secondo modalità espres-
sive che espandono i volumi, soprattutto la testa. La stessa cifra stilistica si ravvisa sul 
rilievo di Massa Lubrense (cat. 2), nel quale sembra quasi duplicata la stessa figura di 
Artemide, stavolta seduta e circondata da cacciatori. L'Artemide da Pompei, che trova 
precisi raffronti nella pittura di IV stile della stessa città di Pompei1936, utilizza inoltre la 
peculiare e, finora rara, aggiunta di una cornice decorata con foglie di quercia stilizzate. 
Lo sviluppo verticale della lastra, il tipo di cornice e la predilezione per la figura singola 
permettono di porre il rilievo campano in connessione con due altari decorati con figure 
di divinità, entrambi conservati nell'Antiquario Comunale di Roma1937. Lo stesso tipo di 
cornice ricorre d'altronde su un fregio da Pozzuoli databile anch'esso tra l'età flavia e 
quella traianea, nel quale la composizione è più elaborata e narrativa, poiché rappresen-
ta una rara scena incentrata sull'infanzia di Zeus quando fu protetto a Creta dai Cureti 
(cat. 44). Il rilievo puteolano usa la stessa cornice ma con stile diverso ma costituisce 
un'importante attestazione dell'uso di decorare con cornici i rilievi mitologici. Ugual-
mente i rilievi di Massa Lubrense (catt. 2-6), stilisticamente prodotti di una bottega af-
fine a quella del rilievo di Pompei, sono tutti assimilabili in virtù della precisa corri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1933 EAA, Suppl. II, 2 (1994), s.v. Copie e Copisti, pp. 267-280 (C. Gasparri). 
1934 Cain 1985, pp. 5-6. 
1935 Crateri: Grassinger 1991, pp. 13 ss.; puteali: Golda 1997, pp. 19-20. 
1936 Caso 2012. 
1937 Dräger 1994, pp. 218-220, nn. 47-48. 
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spondenza della ricca cornice costituita da girali scaturiti da un cespo d'acanto. Come 
già sottolineato in un recente studio da Annalisa Lo Monaco1938, le lastre che decorava-
no la lussuosa villa sorrentina furono commissionate ad uno scultore solitamente abitua-
to alla lavorazione degli altari, dal momento che, come notato per il rilievo di Artemide 
da Pompei e per quello con Cureti da Pozzuoli, lo stesso fregio si ritrova in alcuni altari, 
definiti impropriamente di consecratio, della stessa epoca, secondo una consuetudine 
invalsa all'interno di alcune botteghe1939. Questa categoria di rilievi ha ampio sviluppo in 
epoca flavia e traianea, ma alcuni precedenti definiscono un orizzonte cronologico più 
ampio nel quale i primordi possono leggersi già in epoca claudia1940. Oltre a numerosi 
esempi romani, tra cui quello con trionfo di Traiano a Palestrina1941, proprio in ambito 
funerario a Pompei se ne conoscono numerose attestazioni1942. All'ipotesi, avanzata dalla 
Lo Monaco, che questi rilievi fossero semilavorati prima di essere scelti per la rifinitura, 
il che poteva comportare l'aggiunta nel campo centrale di una raffigurazione o di una 
iscrizione, ritengo sia preferibile quella di supporre la preponderanza di botteghe che la-
voravano principalmente rivestimenti di altari, ai quali furono chiesti rilievi decorativi 
privati. In questo senso si devono spiegare gli altri prodotti, come l'Artemide da Pompei, 
che tipologicamente è riconducibile alla stessa categoria di ornamento di altari ma ha 
una cornice diversa. L'elemento dirimente per la Lo Monaco è la posizione asimmetrica 
del cespo d'acanto, posto sul lato destro del primo rilievo, ma è necessario notare che 
dove è visibile negli altri rilievi sorrentini il cespo è in posizione assiale al centro del la-
to inferiore. Pertanto credo che la bottega, attiva tra l'età flavia e l'età traianea abbia la-
vorato in area vesuviana e forse a Roma principalmente per la decorazione di altari, ma, 
qualora necessario, impiegò la stessa impostazione a rilievi di tipo ornamentale. 
La dimostrazione che botteghe solitamente impegnate nella produzione di mate-
riali più standardizzati e di livello qualitativo più basso viene anche dal rilievo con thia-
sos dionisiaco da Pompei (cat. 9). Si nota infatti in questo caso uno stile corsivo e pitto-
rico, quasi "impressionistico" in alcuni casi, che permettono di collocare il rilievo tra i 
prodotti locali di epoca flavia. È verosimile, tuttavia, pensare che il rilievo sia uscito da 
un'officina solitamente impegnata nella lavorazione di oscilla, che tra l'età neroniana e 
quella flavia ebbero un forte incremento della produzione nella città di Pompei. Stilisti-
camente sono molteplici i tratti in comune e anche i soggetti, solitamente legati al mon-
do dionisiaco attraverso modelli ellenistici, sono assimilabili. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1938 Lo Monaco 2014. 
1939 Musso 1987. 
1940 Si vedano i rilievi citati in Polito 1991, la cui datazione è corroborata dalle iscrizioni. 
1941 Musso 1987. Per numerosi esempi romani di dimensioni minori vd. Boschung 1987, nn. 904-930. Si 
vedano inoltre gli esempi citati in Lo Monaco 2014, pp. 61-62. 
1942 Si riprendono qui gli esempi citati in Lo Monaco 2014, p. 61, nota 85. Necropoli di Porta Ercolano: 
altare di Naevoleia Tyche e C. Munatius Faustus (Kockel 1983, pp. 100-109, tavv. 27a-b); altare di Um-
bricius Scaurus (Kockel 1983, pp. 70-75, tav. 15a, 16a, 17c); altare di C. Calventius Quietus (Kockel 
1983, pp. 90-97, tav. 23, 25e-g); necropoli di Porta di Nola: tomba a schola con altare in tufo rivestito 
(Spano 1910, pp. 393-396, figg- 7-8); necropoli di Porta Vesuvio: tomba di Vestorio Prisco, con altare 
con pulvini (Spano 1910, p. 402);  
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4.7. Dall'età adrianea alla fine del II sec. d.C. 
 
 
L'epoca di Adriano e di Antonino Pio nella plastica a rilievo di tipo neoattico se-
gnò la vivace ripresa di un repertorio che stancamente era andato affievolendosi dopo 
l'età augustea. Il filoellenismo di Adriano e la pace sulla quale l'imperatore aveva fonda-
to il proprio regno crearono le premesse necessarie per la ripresa, spesso accademica, 
del repertorio neoattico. Ne è testimonianza il ricco carico della nave affondata nel por-
to del Pireo, che, per la sua ricca varietà di repertorio, documenta l'attività, ora di nuovo 
fiorente, degli Athenaioi ad Atene stessa in epoca antonina. La Campania, segnata quasi 
irrimediabilmente dal declino conseguente alla creazione del porto di Ostia, che aveva 
privato Pozzuoli di molti degli scambi commerciali che ne avevano determinato la flo-
ridezza negli anni precedenti, non gode più della presenza dei ricchi proprietari delle 
ville lungo il golfo e le opere di monumentalizzazione pubblica sono spesso affidate alla 
committenza imperiale1943.  
È proprio in virtù del favore imperiale di cui godette Pozzuoli che tra l'età di 
Adriano e quella di Antonino Pio ma anche oltre si documentano alcuni rilievi mitolo-
gici di un certo pregio, come il rilievo con Eros che gioca con un gallo (cat. 46). Esso 
nel volto rievoca in moltissimi aspetti il giovane Antinoo, morto prematuramente nel 
130 d.C. e oggetto di venerazione in molte città dell'impero. Come dimostrano i rinve-
nimenti del vicus Lartidianus, nella stessa città in questo periodo sono attive diverse of-
ficine, che lavorarono alla decorazione scultorea di alcuni monumenti come il cd. Tem-
pio Corinzio di epoca severiana. D'altronde, la stessa officina dei calchi di Baia, an-
ch'essa ivi localizzabile, raggiunge l'apice della sua produzione in epoca adrianea attra-
verso una riproposizione di modelli di epoca greca della prima metà del V sec. a.C.1944 
A Pozzuoli, nella scultura a rilievo, malgrado la scarsa e lacunosa documentazione per-
venutaci, vengono ripresi, tra tarda età adrianea ed età antonina due modelli di una certa 
rilevanza ideologica, quale la persuasione di Elena, redatta secondo la versione po-
tremmo dire "allargata" già nota dal cratere dei Musei Capitolini e forse retaggio di uno 
schema compositivo elaborato in epoca augustea da una bottega affine. Il frammento 
rinvenuto tra via Oberdan e via Pergolesi, che in questa sede è stato ipoteticamente col-
legato con il cd. Tempio Corinzio, costituisce una replica del fregio con uccisione dei 
Niobidi, noto da diverse repliche, che rielaborano l'originale creato da Fidia per la deco-
razione del trono della statua crisoelfantina di Zeus ad Olimpia. Nella seconda metà del 
II sec. d.C., a differenza di altri ampiamente diffusi nel I sec. a.C. poi abbandonati, i 
modelli delle statue fidiache sono particolarmente amati, come testimonia il relitto del 
Pireo. In particolare il fregio con Niobidi è attestato in questo periodo anche a Modena 
in un edificio sepolcrale e ad Isthmia nel tempio di Poseidon, delineando in tal modo un 
cambiamento di indirizzo funzionale nella destinazione di tali manufatti. Anche nel caso 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1943 Si vedano ad esempio i teatri Pensabene 2005. 
1944 Demma 2010 e supra. 
	  	   440	  
del rilievo di Pozzuoli la particolare tematica e l'orizzonte cronologico sono da porre in 
connessione con le sculture a tutto tondo di Issione e Prometeo, che sono state di recen-
te collegate con l'attività di scultori di Afrodisia operanti a Pozzuoli. Non si può esclu-
dere che a Pozzuoli in questo periodo scultori forse ateniesi, in base all'utilizzo del pen-
telico per il frammento, avessero ripreso modelli fidiaci in funzione di una loro destina-
zione pubblica e sacra, vista la longeva e fiorente attività di scultori in questa città. 
D'altronde scultori di Afrodisia, in base alle deduzioni della Squarciapino che ne 
riconobbe il marmo, crearono il complesso scultoreo - o una sua parte - del teatro di Ca-
les, attraverso la commistione di modelli noti e di nuove creazioni, così da creare un ci-
clo dionisiaco di grande impatto e originalità. Che i rilievi derivino da una medesima 
bottega è indubbio oltre che dall'evidenza archeologica anche dall'osservazione della 
sintassi compositiva, dal formato e dalla resa stilistica dei corpi e dei panneggi. Nono-
stante l'assenza a Cales di una committenza imperiale1945 e di una tradizione copistica 
consolidata nella città campana, di contro l'attestazione di scultori di Afrodisia attivi a 
Pozzuoli almeno fino alla fine del II sec. d.C., oltre alla relativa vicinanza dei due centri, 
indurrebbe ad ipotizzare una provenienza di questi manufatti da una bottega di Pozzuoli, 
in ragione soprattutto della committenza. 
Infine in epoca adrianea si data l'unica replica integra del pannello della balau-
stra del tempietto di Atena Nike, nella quale sulla destra è una Nike che si allaccia il 
sandalo (cat. 37). Attenendoci alle deduzioni del Fuchs in virtù dell'impossibilità di ve-
dere il pezzo, non più esposto a Monaco e documentato solo da foto, si deve indubbia-
mente evidenziare la prossimità dimensionale tra questo rilievo e quello di epoca augu-
stea riferibile ad un altro pannello della stessa balaustra e sostenere che, se effettiva-
mente databile in epoca adrianea, il rilievo di Monaco fu necessariamente tratto da un 







Possiamo, dunque, concludere questa rassegna che tiene conto della diffusione 
della produzione scultorea a rilievo di soggetto mitologico di tradizione neoattica in 
Campania, nelle sue linee essenziali ed in rapporto con i materiali coevi sparsi per il 
mondo, per i quali non si può avere alcun obiettivo di esaustività. D'altronde però la cir-
costanza di rinvenimenti circostanziati in un determinato territorio costituisce il campo 
privilegiato per la creazione di linee guida entro le quali inserire nuovi e decisivi tasselli 
in funzione di uno studio complessivo su questo particolare e variegato genere di pro-
duzioni.  
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Le attestazioni campane testimoniano una diffusione dei materiali di produzione 
neoattica a partire dalla prima metà del I sec. a.C. Ad una fase per lo più caratterizzata 
da sporadicità succede una di circolazione sul territorio più ampia e variegata nel terzo 
quarto del I sec. a.C., i cui caratteri peculiari si individuano nell'utilizzo prevalente del 
marmo pentelico e in uno stile che accomuna numerosi materiali attestati a Roma. La 
fase tardo-repubblicana, almeno nelle sue linee generali, deve leggersi come un progres-
sivo incremento e sviluppo delle importazioni e delle botteghe, di cui lo stesso Cicerone 
ci fornisce preziosi particolari, chiedendo il trasporto di rilievi e sculture da Atene senza 
specificarne la precisa tipologia tematica.  In questo periodo la costa campana è il cam-
po privilegiato nel quale trova espressione l'"ellenizzazione" del ceto dirigente romano 
attraverso l'esposizione privata di oggetti di lusso, probabilmente percepiti quasi al pari 
degli originali che pure sono emersi in buon numero nella documentazione archeologica. 
D'altronde è lo stesso Plinio ad indicare il terzo quarto del I sec. a.C. come il periodo di 
maggior fioritura delle case di lusso a Roma1946. L'arco territoriale abbraccia però anche 
altre aree più interne come Capua, che tra epoca tardo-repubblicana e augustea vive il 
suo apogeo. 
Il modello creato dalla concezione residenziale delle ville di lusso e la sua diffu-
sione nell'ideologia romana segna il passaggio dell'espressione del lusso tramite oggetti 
di tradizione greca dai ceti più elevati a quelli medi. Allo stesso modo l'adozione da par-
te del primo imperatore Augusto di una politica figurativa improntata a modelli tratti 
dalla cultura greca genera il proliferare di produzioni e di botteghe, probabilmente in 
parte locali. Lo spostamento delle botteghe e degli scultori greci in Italia tra l'altro trova 
anche conferma nelle fonti letterarie, che pongono l'attività di Evandro, prima a Sicione, 
a Roma1947. Una o più d'una potevano sicuramente trovar luogo a Pozzuoli, dove specia-
listi di plastica a rilievo potevano lavorare nell'officina dei calchi di Baia o in altre offi-
cine della fiorente città portuale. Ma anche in area vesuviana le botteghe sicuramente 
locali che produssero sculture decorative da giardino e oscilla per Pompei ed Ercolano 
potrebbero essersi cimentate nella produzione di lastre e altri materiali di impronta gre-
ca. In questa fase, ancor più che quella precedente, si assiste ad una sorta di reazione ai 
modelli canonici, attraverso una continua e originale opera di rielaborazione e commi-
stione equilibrata di tipi che ad un'analisi accurata risultano raramente attestati nel re-
pertorio produttivo di questi secoli. Anzi in alcuni casi, come nel cratere di Capua, i 
soggetti campani costituiscono le prime attestazioni di tipi che ricorreranno poi solo nei 
sarcofagi. Non può essere un caso se in Campania si documenti la completa o parziale 
assenza di alcuni temi iconografici estremamente cari alla tradizione neoattica come le 
Menadi di Callimaco (di cui esistono diverse decine di repliche), le saltantes lacaenae, 
poche repliche di ispirazione fidiaca o post-fidiaca (il frammento con Niobidi, le Nikai 
della balaustra), un solo tardo frammento di Ikariosrelief (a fronte di numerosissime re-
pliche note). Lo studio dell'iconografia delle Ninfe ha evidenziato l'assenza di tipi in sti-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1946 Plin., Nat. Hist. 36, 109. 
1947 Sinn 2000, p. 387. 
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le classicistico e soprattutto in stile arcaistico, evidenziando invece la diffusione di tipi 
originali e di rielaborazioni. In Campania, inoltre, nonostante la diffusione e l'opulenza 
delle ville marittime, luogo più adeguato di esposizione, mancano i grandi crateri con 
scene composite tipiche delle elaborazioni tardo-ellenistiche neoattiche come il cratere 
tipo Borghese o quello tipo Pisa. Sono invece presenti crateri di forma diversa - cratere 
a volute - o con composizioni diverse - cratere di Capua. Altre volte l'originalità delle 
composizioni è sicuramente imputabile alla volontà e all'influenza di una committenza, 
spesso colta ed erudita, dal momento che l'analisi qui proposta ha evidenziato l'attività 
di medesime botteghe sia a Roma che in Campania.  
In età augustea in conseguenza di queste considerazioni sia la costa, compresa 
Capri, che probabilmente nella panoramica generale del golfo costituisce l'esempio da 
seguire, sia l'entroterra fino al Cilento sono testimoni della diffusione e dello sviluppo di 
queste produzioni, che per la loro ampiezza rendono più difficoltosa la ricerca di criteri 
produttivi omogenei. 
In età giulio-claudia la forza vitale dell'attività delle botteghe neoattiche va spe-
gnendosi ed emergono probabilmente con più evidenza i segni delle produzioni locali, 
che si concretizzano ad esempio nella fiorente produzione a Pompei ed Ercolano di 
oscilla e pinakes. Allo stesso modo gli ultimi decenni del I sec. d.C. e i primi del II sec. 
d.C., che purtroppo vedono la scomparsa di una fonte primaria di documentazione come 
le città e le ville vesuviane, segnano un deciso cambio di tendenza: le città del golfo an-
noverano pochi prodotti la cui tipologia, pur conservando una funzione decorativa, di-
pende dalla produzione di altari sacri e funerari, delineando così la presenza di botteghe 
per lo più abituate a tipi diversi di committenza.  
Con l'età adrianea e antonina il nuovo floruit delle produzioni di ispirazione 
neoattica si legge in Campania solo tra Pozzuoli e Cuma probabilmente in ragione di 
una regressione del sistema di abitazioni di lusso e di una committenza prevalentemente 
a scopi pubblici e religiosi. In questo senso si deve intendere anche l'ultimo filone pro-
duttivo della fine del II sec. d.C. per il teatro di Cales, che segna la definitiva scomparsa 
di questo genere scultoreo dalle officine campane, romane e ateniesi, che si dedicheran-
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5. Conclusioni 
 
5.1. Temi iconografici e spazi espositivi nella documentazione della Campania antica 
 
 
I rilievi neoattici della Campania antica sono l'espressione di un complesso pro-
cesso di selezione e codificazione del repertorio mitologico che si realizza attraverso 
una serie di fattori convergenti e significativi quali i processi produttivi, l'utilizzo dei 
temi iconografici e la funzione che essi svolgono all'interno di un "sistema" decorativo, 
strettamente connesso con il suo spazio espositivo. Le particolari circostanze di rinve-
nimento di una cospicua parte di questi materiali e la specificità di un territorio circo-
scritto e peculiare nel panorama italico hanno permesso di definire i criteri alla base dei 
quali tali oggetti furono scelti o commissionati1948. Se i rilievi neoattici, infatti, rientrano 
in un più vasto e articolato filone artistico che in un arco temporale di circa tre secoli, 
dalla fine del II sec. a.C. alla fine del II sec. d.C., a vicende alterne e con diverse sfuma-
ture caratterizzò il mercato di lusso del Mediterraneo, per questo qui studiati tipologi-
camente sotto l'aspetto iconografico, la specifica selezione o elaborazione di modelli, 
forme e significati può determinare una caratterizzazione peculiare di un territorio e di 
una clientela. I numerosi dati a disposizione, una volta combinati e relazionati, forni-
scono spunti di riflessione che investono la società romana che abitava la Campania e, 
nei casi più fortunati delle città vesuviane si possono riconoscere tempi, spazi e attori. 
La ricerca sulla produzione a soggetto mitologico presuppone uno studio icono-
grafico e iconologico, secondo il quale l'immagine veicola un messaggio e un significa-
to. Il linguaggio figurativo è spesso interpretato in chiave ideologica soprattutto nel de-
licato momento storico di passaggio dall'epoca ellenistica a quella romana e ciò è ogget-
to di numerosissimi studi1949. L'analisi mitologica e tematica deve tener conto di diversi 
aspetti che nell'ottica di una selezione in funzione decorativa erano considerate dal 
committente. Dunque il singolo soggetto rappresentato sui rilievi neoattici è considerato 
in quanto espressione di un determinato evento mitologico ma anche in relazione al 
modo in cui esso è stato rappresentato. Un elemento, pertanto, fondamentale da eviden-
ziare è la combinazione tra temi e modalità di rappresentazione1950. A differenza di altre 
forme di espressione artistica, nelle quali si concepisce una rappresentazione di tipo mi-
tologico, i rilievi neoattici sono portatori di schemi e significati più sfumati. Il puntuale 
ricorso alle forme classiche, dovuto all'auctoritas e al pondus, per modelli eterogenei 
costituisce il filo conduttore di queste produzioni e nel tardo ellenismo il fenomeno fu 
definito da parte dei critici, che estesero all'arte figurativa il concetto aristotelico del τὸ 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1948 Sul duplice aspetto della selezione asettica di un prodotto già presente sul mercato e della indicazione 
specifica su commissione di un determinato soggetto si veda soprattutto il capitolo precedente e infra. 
1949 Grassigli 1999, pp. 15-41; Zanker 1994; per i parametri di decodificazione dell'immagine: EAA V 
(1997), s.v. Trasmissione delle iconografie, pp. 823-837 (F. Ghedini); Ghedini 2000; Ghedini 2002, pp. 
555-558. 
1950 Balensiefen 1990, pp. 145-149. 
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πρέπον, secondo cui la forma dell'opera d'arte deve essere appropriata al suo 
contenuto1951. Le decorazioni pittoriche, al contrario, riproducono eventi mitologici in 
modo narrativo e possiedono un repertorio tematico più ampio ed eterogeneo rispetto a 
ciò che si può evincere dai rilievi neoattici. Lo stesso vale per la scultura a tutto tondo o 
per le coppe argentee o per tutti gli altri oggetti d'arredo. Il repertorio neoattico è, per 
chi ne sceglie un manufatto, già portatore di una sacralità e una monumentalità di gran 
lunga più rilevante rispetto agli altri prodotti del mercato artistico. 
L'epoca nella quale si diffondono in Italia i prodotti neoattici è connotata da forti 
cambiamenti politici e culturali. Gli scultori, che in una prima fase esportano prodotti 
già finiti, si adeguano e rispondono in prima persona delle tendenze politiche del perio-
do e con il passaggio dalla repubblica alla monarchia essi mettono al servizio del prin-
ceps la propria arte e il proprio repertorio figurativo1952. Proprio in questo caso al cliente 
di un fiorente mercato di carattere ornamentale si affianca, senza mai sostituirsi, il 
committente. Non a caso, nonostante l'ampiezza del repertorio mitologico, appare evi-
dente una selezione, probabilmente operata dalla clientela romana e sicuramente con-
nessa alla funzione e al significato che l'immagine poteva assumere. Tale selezione deve 
intendersi sia nel senso della scelta di un episodio o un personaggio mitico rispetto ad 
un altro sia nel senso di una estrapolazione consapevole del mito stesso o della compo-
sizione figurativa di singoli elementi. Talvolta, nell'arredo scultoreo di epoca romana si 
individua un singolo soggetto che originariamente faceva parte di un complesso più 
ampio e in tal caso si tratta di un excerptum, una citazione sintetica dell'originario signi-
ficato. Così la presenza di una parte della scena o di un solo soggetto estrapolati da un 
contesto figurativo più ampio nei rilievi neoattici può costituire una citazione erudita, 
che propone una parte per il tutto. L'osservatore non ha certo di regola la possibilità di 
confrontare direttamente l'originale e la copia così come le repliche l'una con l'altra nel-
la loro fedeltà all'originale o nel loro grado di organicità. La reciproca riconoscibilità è 
garantita principalmente attraverso caratteristiche peculiari dell'immagine, che eviden-
temente dovevano essere riconoscibili in ogni sua parte. La comprensione tematica che 
avevano i committenti o gli acquirenti romani di soggetti desunti da repertori greci do-
veva essere alquanto elevata, soprattutto in relazione al fatto che le case romane in 
Campania, nelle quali si sono rivenuti i rilievi sono state riallestite dopo il terremoto del 
62 d.C. ma mantengono i materiali più antichi, indice di una permanenza del significato. 
In effetti la maggior parte delle attestazioni nelle città vesuviane di rilievi neoattici si ri-
trova nell'ambito dei restauri operati dopo il terremoto anche se i rilievi sono più antichi 
e questo dimostra, oltre al pregio del manufatto, anche una continuità d'uso all'interno 
delle pareti dipinte.  
Lo studio delle connessioni tematiche deve necessariamente tener presenti le 
rappresentazioni pittoriche parietali, vista la quantità di dati a nostra disposizione per i 
contesti vesuviani. Come giustamente notato da De Carolis1953 esiste un rapporto tra de-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1951 Ghisellini 1999, p. 136. 
1952 Sauron 1994. 
1953 De Carolis 2007, pp. 42-44 (con bibl.). Sull'argomento però più diffusamente si veda Lorenz 2008. 
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corazione pittorica e tipologia di ambiente. Egli distingue luoghi di passaggio (fauces, 
atrio) in cui la decorazione è più sobria, con colori più tenui e temi meno impegnati: ad 
esempio nelle fauces vi erano di solito solo ornati geometrici e raramente quadretti con 
temi quali paesaggi o nature morte. Gli atri e i peristili, luoghi di passaggio più cadenza-
to, sperimentano nelle zone mediane quadretti con temi più impegnati e dal cromatismo 
più acceso; nei luoghi di maggiore staticità si prediligono scene di più elaborata com-
plessità ma non è sempre percepibile la connessione tematica tra i soggetti rappresentati, 
ad eccezione dei temi dionisiaci e delle nature morte nei triclini e delle scene erotiche 
nei cubicula. I viridaria erano spesso decorati con immagini di giardini nelle quali si 
tentava di rompere il muro esistente tra realtà e fantasia. Queste decorazioni erano ancor 
più significative e diffuse negli spazi aperti di ridotte dimensioni. In queste pitture si 
percepisce la funzione e il significato di molti oggetti di marmo rinvenuti negli scavi, 
che, qualora il proprietario non avesse avuto le risorse sufficienti per acquistare manu-
fatti decorativi reali, potevano sempre essere riprodotti in pittura1954. Ai soffitti sono ap-
pesi oscilla e maschere, al centro grandi crateri o labra dai quali zampilla l'acqua, men-
tre su piedistalli si espongono lastre rettangolari decorate con scene figurate a rilievo. 
Sia in questo tipo di composizioni sia in altre trovavano spesso posto quadretti con sce-
ne mitologiche, il cui significato doveva essere chiaramente connesso con una precisa 
volontà del committente. Le scelte formali e tematiche sono il risultato di una combina-
zione di diversi fattori convergenti, quali l'esibizione della propria inclinazione culturale, 
di messaggi politici e di puro gusto estetico che in percentuali diverse di volta in volta 
concorrono a sancire le ragioni di una scelta. 
I rilievi neoattici si inseriscono pertanto all'interno di un "sistema" decorativo 
costituito in prima istanza dalle pitture parietali, nelle quali spesso le lastre sono inserite, 
e in secondo luogo da tutta una serie di suppellettili e statue, in metallo e in marmo, ma 
forse anche vetri e quadri; in breve i rilievi marmorei non sono che uno degli elementi 
più prestigiosi di un insieme variegato ma sicuramente omogeneo dal punto di vista te-
matico. Non è superfluo citare la ricostruzione operata da Lehmann1955 di un "Museo" 
d'arte riecheggiato da Marziale1956 nel parlare degli apophoreta, i piccoli doni da portar 
via da parte dei commensali. Così si colgono correlazioni tra la scelta dei soggetti, la lo-
ro selezione - in pittura, a rilievo a tutto tondo, in marmo bronzo o terracotta -, ed una 
loro virtuale disposizione. Nei versi che indugiano nella descrizione dei soggetti con ar-
gute osservazioni, sono elencate e descritte le opere d'arte intrecciando un sottile gioco 
di relazioni basate su antinomie, pendants, suggestioni e richiami culturali tra materiali 
diversi per genere, cronologia, stile, ambito di produzione, al fine di valorizzare un per-
corso espositivo giocato soprattutto sulla preziosità, rarità e curiosità dei soggetti.  
Allo stesso modo, tanto in ambito pubblico quanto privato, altre fonti letterarie 
permettono di ricostruire linee precise di tendenza ornamentale, secondo le quali temi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1954 Su questo soprattutto Jashemski 1993 e Ciarallo, Giordano 2012. 
1955 Lehmann 1945; vd. anche Bartmann 1991; Bounia 2004, pp. 220-231; Leberl 2004, pp. 301-310; Mi-
cheli 2004, p. 87; Roman 2010. 
1956 Mart., Ep. XIV. 
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specifici sono adeguati a determinati spazi espositivi e soggetti diversi in materiali ete-
rogenei devono essere concepiti secondo un filo conduttore omogeneo. Un passo di Vi-
truvio1957, riguardante la città di Alabanda, nella quale, secondo l'autore, il ginnasio era 
decorato con immagini di oratori e il foro con immagini di atleti, è emblematico 
dell'importanza attribuita in quell'epoca all'adeguatezza delle immagini in relazione al 
tipo di spazio espositivo. Pertanto le immagini acquisiscono un significato e sono per-
cepite come tali dagli spettatori proprio in base alla loro compatibilità con il luogo nel 
quale si trovano1958. Al contrario dei luoghi pubblici il fattore estetico poteva prevalere, 
anche se non prevaricare, quello più propriamente contenutistico ed espressivo nella de-
corazione dei giardini delle domus o delle ville romane1959. In questo senso è Cicerone 
ad esprimere più compiutamente i concetti alla base dei quali diversi ornamenta erano 
correlati nella vita privata secondo le modalità del decorum1960, vale a dire "ciò che si 
addice"1961. Così dalle parole del retore si coglie una lunga serie di elementi che deter-
minano l'adeguatezza delle immagini rispetto ai luoghi ma anche e soprattutto rispetto al 
committente, alla sua passione (studius) e al suo gusto (elegantia)1962. In una lettera a 
Fabio Gallo1963, reo di aver acquistato statue di Baccanti e di Marte, Cicerone spiega che 
le Baccanti sono pregevoli dal punto di vista estetico ma non sono appropriate alla de-
corazione della sua biblioteca, mentre il Marte non si adegua al suo spirito, mai incline 
alla guerra ma piuttosto alla cultura e alla sapienza. Emergono dunque dalle sue parole 
due fattori determinanti per la definizione del decorum, vale a dire lo spazio e il com-
mittente. Questi elementi sono poi riscontrabili anche archeologicamente attraverso lo 
studio dei contesti espositivi e dell'iconografia, come è ad esempio emblematico il caso 
del rilievo di Asclepio, esposto in posizione preminente nella Casa di Apollo a Pompei 
(cat. 10). 
In ambito pubblico quanto privato l'ornamentum non deve essere percepito uni-
camente come un'immagine "decorativa", poiché dalle fonti traspare anche un valore 
sacro e forse votivo delle opere d'arte, designate con questo termine1964. È proprio Cice-
rone a designare come ornamenta urbis tanto le statue dei luoghi pubblici quanto i si-
mulacri dei templi1965. È proprio in ragione di queste considerazioni che in ambito priva-
to gli ornamenta non possono e non devono essere percepiti unicamente come immagini 
decorative ma assumono un valore "significante" in relazione al luogo nel quale essi so-
no esposti.  Pertanto nella percezione e nell'ermeneutica delle immagini che troviamo 
tanto in ambito pubblico quanto privato è necessario considerare una molteplicità di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1957 Vitr., 7, 5, 4 - 7, 7, 6. 
1958 Bravi 2012, pp. 18-20, la quale richiama gli ultimi lavori e le recenti teorie di Tonio Hölscher. 
1959 Oltre a Jashemski 1993 e Ciarallo, Giordano 2012 e a numerosi testi più generici si vedano i diversi 
contributi presenti in Horti romani 1998. 
1960 Bravi 2012, pp. 21-27; Anguissola 2012, pp. 133 ss. 
1961 Lo spiega lo stesso Cicerone, Cic., Orat. 70-72. 
1962 Cic., ad Att. I, 8, 2. 
1963 Cic., Fam. 7, 23. 
1964 Macr., Sat. 3, 11, 6. Su questo si veda anche Estienne 2010. 
1965 Cic., Verr. 2, 4, 93. Anche Liv., 25, 40, 3 definisce ornamenta, lodati per la loro excellentia, le statue 
greche poste negli aedes Honoris et Virtutis, votati da Marcello nel 222 a.C. 
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aspetti sociali e culturali che solo attraverso la correlazione e la comparazione delle di-
verse immagini e degli spazi nei quali sono esposti può trovare la giusta dimensione 
semantica. 
In epoca più tarda, nel II sec. d.C., Luciano di Samosata ci fornisce una testimo-
nianza interessante circa la connessione tematica e semantica tra le immagini di una ca-
sa di alto rango e l'importanza attribuita dai proprietari alla cultura artistica. Nel dialogo 
l'Amante delle menzogne1966 è immaginata una discussione tra il ricco Eucrate e il suo 
ospite Tichiade ambientata nella casa del primo nella quale erano esposte repliche del 
Diadumeno di Policleto, del Discobolo di Mirone e del gruppo dei Tirannicidi di Crizia 
e Nesiote. Eucrate parla al suo interlocutore della scultura realizzata da Demetrio di 
Alopece e collocata all'ingresso della sala ma questa, identificabile nel ritratto del gene-
rale corinzio Pellico, viene confusa da Tichiade con il Discobolo, così da generare l'im-
barazzo del padrone di casa. Nell'allestimento del salone le sculture di soggetto storico 
occupano una posizione importante poiché il gruppo dei Tirannicidi è posto in prossimi-
tà della fontana e il ritratto di Pellico presso l'ingresso. Ben più significativa è però l'e-
sposizione l'una a fianco all'altra del Diadumeno e del Discobolo, dimostrando in tal 
modo una voluta interrelazione dovuta al genere del soggetto atletico ma anche al con-
fronto critico ed erudito tra Mirone e Policleto1967. 
A partire dall'età repubblicana si diffuse l'usanza di possedere opere d'arte greca 
all'interno delle proprie dimore poiché ad esse fu assegnato il ruolo fondamentale di ce-
lebrare la ricchezza e la raffinatezza del proprietario, tanto da divenire un elemento di-
stintivo dello stile abitativo aristocratico, così come accadeva all'interno dei palazzi dei 
regni ellenistici1968. Di questa diffusa abitudine di acquistare o importare manufatti dalla 
Grecia abbiamo numerose testimonianze letterarie che trovano riscontro nei documenti 
archeologici sia a livello pubblico che privato1969. Il potere evocativo degli originali gre-
ci e, in loro sostituzione, delle repliche, condizionò fortemente il gusto decorativo e re-
ligioso della società romana. Se da un lato le grandi residenze aristocratiche fornirono 
l'impulso alla sperimentazione di apparati decorativi lussuosi, che dalle ville del ceto 
senatorio e poi della famiglia imperiale si riflettevano nelle dimore delle élites locali, 
dall'altro la valenza sacrale veicolata da immagini mitologiche permette di comprendere 
il valore che nella società romana era attribuito a questi nobilia opera. I prodotti della 
grande arte classica erano, come sappiamo, per lo più in bronzo e molti furono gli origi-
nali trasportati in Italia e noti solo dalle fonti letterarie1970, come ad esempio l'apoxiome-
nos di Lisippo, ma talvolta anche da quelle archeologiche, come è il caso dei Bronzi di 
Riace. Copie in bronzo di epoca tardo-ellenistica e imperiale sono piuttosto rare e non 
solo a causa della pratica della fusione e il conseguente riutilizzo cui esse furono sog-
gette. Il marmo già a partire dalla prima epoca ellenistica divenne il materiale privile-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1966 Luc., Philops. 18. 
1967 Anguissola 2012, pp. 129-131. 
1968 Su questo vasta bibliografia. In generale, con riferimento alle ville: Neudecker 1988; Bounia 2004; 
Slavazzi 2006; Bounia 2015. Altri testi saranno citati durante la discussione. 
1969 Coarelli 1996; Cirucci 2005; Cirucci 2009; Bravi 2012. 
1970 Su questo Bravi 2012. 
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giato per la realizzazione delle opere dei più grandi artisti al servizio dei regni ellenistici, 
ma anche quello più adatto alla realizzazione di copie, come ad esempio accade a Per-
gamo. Nelle realizzazioni in marmo si ci ispirava, tuttavia, ad oggetti metallici, ci rife-
riamo in special modo ai crateri, ai candelabri e ai puteali, che subirono una "marmoriz-
zazione" con l'obiettivo di conferir loro una certa monumentalità, che designava uno 
status elevato del prodotto e di conseguenza del suo proprietario1971. Si attua, inoltre, 
una chiara ed evidente defunzionalizzazione, soprattutto in relazione all'uso prevalen-
temente, anche se non esclusivamente, domestico di tali oggetti, che, di conseguenza, 
rivestirono una funzione ornamentale e al contempo permettevano, attraverso l'utilizzo 
del marmo, di comporre a piacimento la decorazione figurativa.  
Gli oggetti di lusso che definivano l'arredo domestico e decoravano dunque gli 
ambienti non erano però nelle loro immagini meri ornamenti avulsi da un contesto e da 
un significato, che, anzi numerosi casi archeologici hanno permesso di mettere in risalto. 
Sono pertanto il luogo e l'epoca nel quale essi furono esposti a fornirci gli spunti di ri-
flessione più interessanti circa il valore ad essi attribuito1972.  
Le grandi ville, specchio di una società elitaria romana, a partire dalla metà del I 
sec. a.C. all'età augustea, in cui toccarono il loro apice, iniziarono a popolare con mag-
giore intensità le coste e le insenature della Campania attraverso edifici immensi e spe-
rimentazioni architettoniche sempre più coraggiose1973. Ambienti porticati che cingono 
uno spazio centrale molto ampio sono tra gli ambienti più elaborati e derivano proba-
bilmente dall'architettura pubblica ellenistica ma soprattutto dagli edifici ginnasiali e 
connotano, dunque, una certa predilezione, in coloro che adottano questo tipo di struttu-
re nelle loro abitazioni, per la cultura greca. Spazi adibiti a giardino, arricchiti da giochi 
d'acqua e statue derivano, invece, probabilmente dall'Oriente diffusi dai regni ellenistici. 
Definiti pertanto da tempo convenzionalmente peristylia-giardini, così come sono ac-
quisiti dall'architettura domestica romana, essi sono solitamente circondati da quattro 
portici o criptoportici per le passeggiate, mentre a volte utilizzano solo tre portici, poi-
ché il quarto lato è aperto al fine di godere del panorama. L'unione tra spazi porticati, 
peristylium o porticus, e giardini, chiusi e compressi in uno spazio definito, resi orna-
mentum, sono tipici della seconda metà del I sec. a.C. 1974  Lo stile di vita che 
l’aristocrazia ostenta nella dimensione privata dell’otium si trova in pieno accordo con 
la luxuria di stampo ellenistico e in particolare tolemaico.	   In questi spazi trovano 
espressione i più articolati e monumentali cicli scultorei noti1975, uno fra tutti quello del-
la Villa dei Papiri1976. Il gusto artistico del proprietario della villa, posta nel suburbio di 
Ercolano, è rivolto alla riproduzione di statue ed erme sia in bronzo che in marmo; egli, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1971 Pensabene 2002. 
1972 In generale sull'argomento Adamo Muscettola 1992. 
1973 Anche se il fenomeno, ben più complesso, inizia diversi decenni prima. In generale Lafon 2001. 1974	  Sulla	   terminologia	   e	   sull'origine	   dei	   peristylia-­‐giardini:	   Zarmakoupi	   2010,	   e	   in	   parte	   Zarma-­‐koupi	  2011,	  Zarmakoupi	  2014.	  
1975 In generale Neudecker 1988 ma anche Slavazzi 2006 e Salcuni 2007. 
1976 Sulle sculture in marmo e in bronzo dalla villa Mattusch e Moesch 2009. 
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però, non ha selezionato, per la sua "collezione"1977, alcun manufatto neoattico a rilievo. 
Così al contrario le ville che sono state oggetto di analisi in questa sede, come le ville di 
Miseno, Villa Sora e soprattutto Villa San Marco e la Villa di Poppea, annoverano al lo-
ro interno un solo manufatto a fianco ad arredi scultorei più standardizzati e convenzio-
nali, in generale di qualità non elevata. Nelle ville di lusso, dunque, ad eccezione di Ca-
pri, le cui residenze rientravano nel patrimonium principis, non si trova mai più di un 
rilievo o di un manufatto neoattico. Tali oggetti dovevano quindi rivestire anche nelle 
residenze di alto rango, un ruolo artistico non indifferente nell'ambito delle decorazioni. 
Gli ampi spazi, i giardini e le piscine dovevano altresì fornire un luogo più adatto di 
esposizione e contestualizzazione di oggetti di pregio, che di contro finivano comunque 
calate nella dimensione ordinatrice della natura, confondendosi e quasi celandosi all'in-
terno di una vegetazione florida e rigogliosa. Così nel grande ninfeo di Villa San Marco 
la preziosità del cratere con danza di Pan e le Ninfe (cat. 7), utilizzato come fontana, 
conferiva all'acqua un'aura di sacralità, poiché le Ninfe erano le dee delle acque, e al 
tempo stesso era ricreato l'aspetto della caverna, entro la quale erano solitamente vene-
rati appunto Pan e le Ninfe. Così la posizione, forse collocabile in una seconda fase di 
utilizzo, del cratere con guerrieri danzanti (cat. 17) sul bordo della piscina corroborava 
la connotazione dionisiaca dell'area cui già si alludeva attraverso la collocazione del 
gruppo di Pan ed Ermafrodito posto in asse con il cratere. La duplicazione sul cratere 
del medesimo soggetto, seppur con la variante della terza figura di destra, era un aspetto 
spesso ricorrente nella cultura figurativa romana1978 e non a caso si ritrova nella stessa 
decorazione della piscina, dove sul lato Ovest erano duplicate la Nike in volo ed Eracle. 
In generale dunque nelle ville campane ricorrevano sui rilievi neoattici temi legati alla 
sfera dionisiaca attraverso però un repertorio di immagini giocato per lo più su ricorren-
ze non convenzionali e piuttosto erudite. Immagini legate a Dioniso rievocavano d'al-
tronde anche una dimensione sacrale, legata al concetto stesso di tryphè ellenistica e to-
lemaica e alla correlazione del dio con le rappresentazioni teatrali1979. 
Gli aspetti filosofici e letterari, oggetto delle discussioni dei proprietari più colti, 
devono porsi invece alla base dell'esposizione e della scelta del rilievo di Orfeo ed Euri-
dice rinvenuto a Villa Sora (cat. 18). Proprio in epoca augustea, d'altronde, si diffusero 
le recitationes, usanza inaugurata da Asinio Pollione, vale a dire pubbliche letture di ex-
cerpta di opere classiche all'interno di circoli letterari piuttosto intimi. 
Lo studio della documentazione archeologica della Campania ha però permesso 
di approfondire relazioni tematiche e spazi espositivi anche per le dimore urbane nei 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1977 Su questo aspetto "collezionistico" dei proprietari delle ville (con particolare riguardo alla Villa dei 
Papiri) vd. Neudecker 1998. 
1978 Su questo concetto vd. Bartmann 1988. 
1979 Grimal 1990, pp. 97 ss., 317-319, il quale ricorda che Vitruvio (Vitr., 5, 6, 9), nella sua trattazione 
delle scenografie dei generi teatrali, afferma che ognuna delle forme drammatiche principali, la tragedia, 
la commedia e il dramma satirico, erano rappresentate entro uno scenario peculiare: la tragedia nella reg-
ge (di fronte a colonnati ornati di statue), la commedia davanti alle facciate di case private mentre infine il 
dramma satiresco richiedeva uno scenario di alberi, grotte, montagne e altri elementi campestri disposti in 
modo da formare un opus topiarium, cioè un paesaggio vero e proprio. 
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centri vesuviani1980, che, per la loro condizione privilegiata di conservazione, dimostra-
no e quasi capovolgono gli schemi interpretativi comunemente assunti dalla critica ar-
cheologica. Infatti la ricorrenza e la conseguente spiegazione della presenza di reperti di 
alto livello qualitativo e ideologico all'interno di ville di grande impegno costruttivo è 
già nota e facilmente correlabile allo status culturale e sociale del proprietario. Le di-
namiche insediative e socio-culturali delle città vesuviane, nelle quali la ricorrenza di 
tali manufatti è sorprendentemente cospicua, permettono di accentuare alcuni aspetti in-
terpretativi solo marginalmente percepibili attraverso l'analisi di reperti di altra natura. 
Negli spazi della domus romana si instaura la più vivida osmosi tra sfera privata 
e pubblica attraverso l'ostentazione negli spazi principali dello status sociale del pro-
prietario. Ed è proprio nel rapporto tra spazio e significato che gli oggetti d'arredo do-
mestico rivestono un ruolo fondamentale. La domus romana non è concepita unicamen-
te come spazio intimo e concluso ma testimonia la condizione economica e soprattutto 
sociale del proprietario come conferma un importante passo di Vitruvio1981, nel quale si 
esprime l'esigenza, da parte dell'architetto, di adeguare la concezione e la disposizione 
degli spazi, oltre che alla loro ornamentazione, allo status sociale e all'attività svolta dal 
committente1982. Sempre da Vitruvio1983 apprendiamo che esisteva, all'interno delle di-
more della media e alta società, una divisione tra spazi esclusivamente riservati alla vita 
privata della famiglia1984 e spazi destinati all'accoglienza e alle dinamiche sociali. Dal 
momento che questi ultimi, nello specifico l'atrio e il peristilio, erano luoghi condivisi 
dalla famiglia e dagli ospiti, costituiscono lo specchio attraverso il quale si riflettevano 
le dinamiche di autocelebrazione e ostentazione del proprio status culturale e sociale.  
L'abitazione romana tipica della media e tarda repubblica, nata verso la fine del 
III sec. a.C. e attestata fino alle soglie dell'impero, è la casa ad atrio caratterizzata da un 
sviluppo planimetrico orizzontale-lineare. L'atrio fungeva da elemento distintivo e rap-
presentativo della domus al quale era solitamente connesso un hortus, che doveva sod-
disfare il fabbisogno alimentare della famiglia. A partire dal II sec. a.C. inizia un pro-
gressivo processo di ellenizzazione delle élites locali che si manifesta a livello archeo-
logico e architettonico nella diffusione di ambienti quali le exedrae, gli oeci e i triclini 
che dilatano il perimetro delle abitazioni e la loro rigorosa assialità ma allo stesso tempo 
tendono ad aprire il campo visivo verso una spazialità che trova la sua più precipua 
espressione nel peristilio1985. Ciò che muta è la funzione vera e propria poiché l'hortus si 
trasforma in un giardino nel quale sono piantate diverse specie di piante e arbusti1986. A 
partire dalla metà del I sec. a.C., e soprattutto nel I d.C., gli spazi verdi delle abitazioni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1980 Per Pompei resta fondamentale Adamo Muscettola 1992. 
1981 Vitr. VI, 5, 2. 
1982 De Carolis 2007, p. 11. 
1983 Vitr. VI, 5, 1. 
1984 Su questo argomento Anguissola 2010. 
1985 Sul peristilio a Pompei ed Ercolano: Pesando 1997; Dickmann 1999; Pesando, Guidobaldi 2006, p. 
22; De Carolis 2007, pp. 16-19. 
1986 Studi sulle tipologie di piante presenti nei giardini sono stati effettuati negli anni, ma uno studio piut-
tosto ampio e recente è Ciarallo, Giordano 2012. 
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urbane sono arricchite da decorazioni scultoree che imitano in piccolo i grandi peristili 
delle ville suburbane e costiere nelle quali proprio a partire dalla metà del I sec. a.C. si 
adotta lo schema planimetrico che prevede ampi spazi verdi rettangolari con piscina o 
giochi d'acqua, cinti da peristasi. Le ville costituivano infatti il modello di riferimento 
per gli esponenti delle élites locali, poiché divennero in epoca tardo-repubblicana resi-
denze d'otium dei più ricchi e potenti esponenti dell'aristocrazia dell'Urbs1987. In quest'e-
poca si diffondono nelle case anche doppi atri, il secondo dei quali più piccolo, che pro-
babilmente sono alla base della descrizione di Cicerone1988, che chiedeva manufatti ate-
niesi - i famosi typoi e i putealia sigillata - per decorare il suo atriolum1989. È per questo 
che a partire dalla metà del I sec. a.C., anche in virtù della ritrovata stabilità istituzionale 
seguita alla guerra sociale e all'insediamento della colonia romana a Pompei, si diffonde 
l'usanza di decorare le domus con oggetti ornamentali e compaiono di conseguenza i 
primi rilievi. 
Le decorazioni scultoree delle città vesuviane seguono per lo più gli stilemi tipi-
ci del repertorio tardo-ellenistico e sono il prodotto di officine locali che eseguono pro-
dotti per lo più modesti adattandosi alle possibilità economiche dei committenti di ceto 
medio-alto. Un indice precipuo della qualità non elevata di questi prodotti, soprattutto 
nel caso delle sculture a tutto tondo, è la miniaturizzazione delle repliche rispetto agli 
originali, che permetteva di inserire le sculture negli spazi ristretti delle domus urba-
ne1990. In questo senso c'è però da sottolineare una certa differenza, sicuramente perce-
pibile anche a livello dei rilievi neoattici, tra le decorazioni scultoree di Pompei e quelle 
di Ercolano1991. Quest'ultima infatti era una città di più ridotte dimensioni ma era luogo 
di soggiorno di ricchi cittadini romani, come nel caso della Villa dei Papiri, e questo ha 
probabilmente incentivato la circolazione di prodotti di qualità più pregiata.  
La generica rappresentazione di temi legati al mondo naturale o allusivi della 
gioia di vivere attraverso la riproposizione di sculture legate al mondo dionisiaco è in-
dubbiamente ricorrente in numerosissimi giardini, soprattutto a partire dall'età neroniana 
post-sismica. Ne è testimonianza il rilievo in pavonazzetto con thiasos dionisiaco, di in-
certa provenienza (cat. 9), che per il suo stile pittorico e corsivo doveva ricordare i per-
sonaggi dei quadri dipinti in IV stile. Oltre a queste immagini si possono scorgere sfu-
mature più complesse e ricercate. Un'ostentazione della cultura del proprietario ha ispi-
rato la presenza di immagini di filosofi e pensatori, così come di muse o di scene allusi-
ve dell'ispirazione poetica, così come accade soprattutto nelle ville marittime, ad esem-
pio nella Villa dei Papiri. Ne sono esempio a Pompei il rilievo con Socrate seduto (cat. 
11) e la statuetta in terracotta di Pittaco di Mitilene1992 nei Praedia di Iulia Felix, la sta-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1987 Zanker 1993, pp. 160-198. 
1988 Cic., Ad Att. I, 10, 3. 
1989 Sul significato di questo termine Froning 1981, pp. 8-9. 
1990 Si vedano i diversi spunti emersi in Marmora pompeiana 2008. 
1991 Adamo Muscettola 1992, p. 94. 
1992 Oggi conservate a Pomepi. Jashemski 1979, p. 49, figg. 83-85. Per la statua di Pittaco, inv. 20595, Ri-
chter 1965, I, p. 89, n. 2a; Lang 2012, p. 184, n. S Pit1. 
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tuetta in terracotta di Antistene nella casa I, 2, 161993 e le gallerie di ritratti di uomini il-
lustri nella Casa di Memmius Auctus, nella quale sono stati ritrovati un ritratto di Epicu-
ro ed uno di filosofo, noto sotto il nome di Pseudo-Seneca1994, e nella Casa IV, 5, 6-17, 
nella quale erano esposti ritratti di Demostene e nuovamente dello Pseudo-Seneca e di 
Epicuro1995. Così altre tematiche care alle decorazioni dei giardini sono Artemide, divi-
nità cacciatrice e legata alla natura, protettrice del giardino in quanto lucus1996, che è 
rappresentata in un rilievo flavio del Museo di Napoli dichiarato proveniente da Pompei 
e in effetti identico ad una immagine pittorica in IV stile rinvenuta in città (cat. 8), e 
inoltre Eracle1997, il quale, oltre a far parte del thiasos dionisiaco, poteva rievocare l'am-
bientazione dei ginnasi. Questi temi presenti nelle decorazioni scultoree dei giardini ri-
corrono, infatti, sia in scultura che in pittura. Importante è la diffusione di Venere a 
Pompei soprattutto in relazione alla devozione rivolta a questa divinità in seguito alla 
creazione della colonia, chiamata Colonia Cornelia Veneria Pompeianorum. Inoltre un 
passo di Plinio riporta come Plauto ricordi che al suo tempo i giardini erano posti sotto 
la protezione di Venere1998 e non è forse un caso se nel rilievo di Ercolano con Apollo e 
Musa (cat. 19), di chiara ispirazione letteraria, sullo sfondo sia rappresentata una statua 
di Afrodite.  
Finora questi discorsi interpretativi sui legami tematici e spaziali nell'arredo del-
le case vesuviane non ha tenuto in considerazione i rilievi di produzione neoattica. I no-
bilia opera, che qualitativamente ed economicamente erano di gran lunga superiori alla 
maggior parte delle sculture da giardino delle domus, costituivano l'ostentazione della 
cultura di matrice greca da parte dei committenti ma assolvevano anche a funzioni cul-
tuali1999. Il rilievo con Asclepio in trono (cat. 10), che in questa sede si è proposto di 
collocare nella nicchia sotto il portico del giardino della Casa di Apollo a Pompei, costi-
tuisce un tema per nulla attestato nelle città vesuviane e la posizione preminente all'in-
terno del giardino poteva alludere ad un suo scopo votivo e cultuale2000. Inoltre, accanto 
al rilievo, furono rinvenute erme di filosofi, purtroppo non più rintracciabili, che testi-
moniano la valenza culturale di quell'area del giardino. 
Rispetto all'interpretazione comune il dato innovativo di un certo rilievo è costi-
tuito dalla ricorrenza dei manufatti neoattici in ambito sacro e pubblico. Questo dato, 
insieme alla presenza cospicua nelle domus urbane di Pompei ed Ercolano, rappresenta 
una netta inversione di tendenza rispetto all'opinione consolidata che vede nei materiali 
neoattici a rilievo unicamente un pregiato oggetto d'arredo, appannaggio esclusivo di 
una classe elitaria. Come si è tentato di dimostrare nel primo capitolo di questo lavoro, i 
rilievi neoattici non nascono inizialmente per soddisfare la clientela romana, bisognosa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1993 Koch 1993; Lang 2012, n. S An1. 
1994 Marmora pompeiana 2008, pp. 95-96, nn. B 28, B 29. 
1995 Marmora pompeiana 2008, pp. 168-171, nn. D 11, D 12, D 14. 
1996 Adamo Muscettola 1992, pp. 100-101. 
1997 Ciarallo, Giordano 2012, pp. 355-359. 
1998 Plin., Nat. Hist. XIX, 50. 
1999 Adamo Muscettola 1992, pp. 94-100; De Carolis 2007, p. 57. 
2000 Sui culti privati in area vesuviana vd. Van Andriga 2009. 
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di arredare i propri spazi privati con nobilia opera di fattura greca. Il primo obiettivo 
che ebbero le botteghe greche, ateniesi e non, nel II sec. a.C. fu quello di conferire agli 
oggetti di destinazione sacra e votiva un'aura classicistica attraverso la ripresa e la riela-
borazione di modelli delle epoche precedenti. A partire dal I sec. a.C. il contemporaneo 
utilizzo di questi modelli su supporti di più spiccato valore ornamentale, come crateri, 
puteali e candelabri, ha comportato la massiccia diffusione in ambito privato di questi 
manufatti, che purtroppo spesso mancano del dato contestuale. Già Touchette2001 ha ten-
tato con ottimi argomenti di dimostrare la valenza sacrale delle immagini del repertorio 
neoattico a fronte della ricontestualizzazione di alcune lastre di grosse dimensioni raffi-
guranti le Menadi di Callimaco. Di questa serie fanno parte un rilievo del Museo Na-
zionale Romano, una replica a New York e un frammento all'Antiquarium Forense, cor-
relati grazie a studi di carattere stilistico, e la loro collocazione, seppur incerta, è stata 
attribuita all'area del Foro Romano. D'altronde la stessa studiosa in un altro lavoro2002 
aveva già tentato di percorrere l'ipotesi di una valenza sacrale sottesa nella stessa icono-
grafia delle Menadi di Callimaco, nell'ambito di un'esposizione sia privata sia pubblica. 
L'autrice inoltre coglie una interessante ricorrenza nell'utilizzo di lastre di grande di-
mensione nei casi noti di esposizione in luoghi pubblici, ai quali si potrebbero aggiun-
gere la lastra dei Musei Capitolini, rinvenuta negli Horti Lamiani ma lungo la strada, 
quella di Corinto, forse attribuibile al teatro di Dioniso, il rilievo da Tolmeta, attribuibi-
le ad una base posta lungo il decumanus maxumus, una lastra riutilizzata nella Curia del 
Foro Romano e infine un altare proveniente dal tempio o dal foro di Gabii2003. Questi 
esempi si inseriscono in un più vasto scenario che purtroppo annovera pochissime te-
stimonianze certe. Di recente Sinn2004 ha ristabilito la provenienza dall'area del tempio 
di Saturno nel Foro Romano di una base triangolare, utilizzata per sostenere un tripode 
e decorata con figure di Ninfe e Satiri, forse la replica del grande rilievo di Eleusi a 
New York, attribuito al Foro Romano, così come alcuni rinvenimenti nella Basilica 
Pauli, una lastra con Ninfe della stessa serie della base di tripode su menzionata e un 
puteale con Nike e Apollo. Altri casi sono stati documentati per la Grecia, come i rilievi 
con Niobidi ad Isthmia e la base con divinità arcaistiche ad Efeso2005, cui si devono ag-
giungere due basi di tripode con divinità arcaistiche reimpiegate nell'area del foro di 
Corinto, ma quasi sicuramente provenienti dalla stessa zona2006. Una destinazione pub-
blica, infine, pare inequivocabile per i ccdd. "edificio delle acque" ed "edificio del poz-
zo", forse connessi e pratiche rituali e posti presso il foro della colonia romana di Urbs 
Salvia, attuale Urbisaglia (Mc), dove si rinvenne in frammenti un cratere marmoreo con 
teoria di Ninfe2007. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2001 Touchette 1998a. 
2002 Touchette 1995, pp. 31-55. 
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A queste sparse e incerte informazioni, frutto di ricostruzioni congetturali per le 
lunghe vicende, cui furono soggetti questi materiali, si devono aggiungere i dati campa-
ni, per lo più documentati da dati di scavo, che gettano nuova luce sull'interpretazione 
dei manufatti neoattici. Le quattro lastre con divinità arcaistiche, rinvenute nell'Area 
Sacra Suburbana di Ercolano (catt. 25-28) confermano le intuizioni accennate dalla 
Touchette, che aveva individuato in un formato di dimensioni superiore alla norma un 
indizio sulla destinazione pubblica di alcuni rilievi. Le lastre ercolanesi, repliche delle 
quattro facce della base del Museo dell'Acropoli di Atene, fungevano probabilmente da 
oggetti votivi all'interno del santuario e potevano anch'essere decorare un altare. La rie-
laborazione della figura di Zeus come Poseidon rappresenta la chiara impronta di una 
committenza che ha preferito per una serie di circostanze la figura di Poseidon a quella 
di Zeus. La destinazione votiva o cultuale di questi oggetti è avvalorata anche dal sog-
getto che ritrae divinità in stile arcaistico, già di per sé portatore di un'aura di venerabile 
sacralità. Sempre ad Ercolano una lastra di forma rettangolare ma con cornice circolare 
(cat. 31), permette, per il suo legame con il rilievo di Telefo della casa omonima (cat. 
24), di rintracciare un valore politico e autocelebrativo nella scelta dei soggetti e nel 
luogo di destinazione ma ci consente anche di delineare gli indirizzi produttivi di una 
committenza, che poteva adoperare, forse sull'impulso dell'esempio fornito dalla politi-
ca figurativa di Augusto, il repertorio mitologico neoattico per la decorazione di edifici 
pubblici. Il rilievo, che riproduce Telefo che interroga l'oracolo o Telefo e Auge, deco-
rava probabilmente l'ingresso della Basilica Noniana, voluta da M. Nonio Balbo, sena-
tore romano e patrono della città.  
Ancora ad Ercolano alcuni manufatti sono stati rinvenuti nell'area del teatro, an-
che se la loro connessione con l'edificio scenico non è sicura: oltre ai rilievi Loulè, che, 
se veramente rinvenuti nei primi scavi di Ercolano operati dal Principe d'Elboeuf (cat. 
34, 35), potrebbero aver fornito l'impulso per la realizzazione, sicuramente opera di una 
bottega locale, del rilievo del moro su biga (cat. 20), il rilievo con Pan su mulo (cat. 23) 
si inserisce in una serie di attestazioni di piccole decorazioni che riproducono sotto di-
versi aspetti l'ambiente mitico del mondo dionisiaco, come avviene ancora in Campania, 
ma in epoca più tarda intorno alla fine del II sec. d.C., nel teatro di Cales (catt. 72-76). 
È poi la città di Pozzuoli a fornire altri dati interessanti. La base circolare con 
Dioniso arcaistico di epoca tardo-repubblicana (cat. 43) è stata rinvenuta nell'area del 
cd. Tempio di Augusto, in realtà il capitolium dell'acropoli della città e, pur nelle mode-
ste dimensioni, doveva costituire un supporto per un qualche oggetto metallico funzio-
nale al luogo sacro nel quale si trovava. Il nuovo floruit della città in epoca adrianea e 
antonina segna l'avvento di una cospicua produzione scultorea, che, nei pochi documen-
ti a disposizione, ha testimoniato probabilmente un fregio con strage dei Niobidi in un'a-
rea di carattere sacro (cat. 41). Tale accezione è giustificata anche dalla ricorrenza a 
Isthmia di una replica dello stesso fregio nel tempio di Poseidon. Dalle terme, restaurate 
in epoca adrianea e antonina, proviene il puteale con persuasione di Elena, il quale si 
pone in linea con l'uso, invalso in quest'epoca, di decorare con manufatti neoattici gli 
	  	   455	  
edifici termali. Oltre ad una testimonianza di Plinio2008, che menziona parvas tabellas 
inserite nel calidarium delle terme di Agrippa a Roma, documentando il più antico an-
tecedente, nella Marmorsaal del Ginnasio di Vedio ad Efeso furono inseriti una serie di 
rilievi neoattici, tra cui una copia del fregio del tempio dell'Ilisso, un Ikariosrelief e una 
scena con la consegna di Dioniso alle Ninfe di Nisa.  
Infine dall'acropoli di Cuma e specificatamente dalla terrazza del tempio di 
Apollo potrebbe provenire il puteale con contesa del tripode a Berlino (cat. 60) ma sicu-
ramente una serie di rilievi di genere paesistico e idillico-sacrale. 
Dal punto di visto dei processi produttivi e copistici, nonostante la varietà e l'ete-
rogeneità delle attestazioni, si delineano in Campania evidenti elementi di reazione ri-
spetto al repertorio canonico neoattico, che pure si diffonde in alcune sue forme in que-
sto territorio. Il più importante segno distintivo dei prodotti campani consiste infatti in 
un progressivo adattamento alle necessità e alle esigenze della committenza, dal punto 
di vista sia formale sia iconografico sia stilistico. In una prima fase di diffusione, che 
investe ad esempio la villa di San Marco, si leggono prevalentemente i segni dell'impor-
tazione dalla Grecia di manufatti che tocca Roma e forse altri luoghi dell'Italia, come 
dimostra l'analisi della bottega che ha prodotto il cratere a volute con Rundtanz di Pan e 
le Ninfe (cat. 7). In epoca augustea l'esponenziale incremento della domanda del merca-
to genera la moltiplicazione delle botteghe, che in questa fase con ogni verosimiglianza 
si stabiliscono sul territorio. In tal modo accanto al proliferare di manufatti che seguono 
fedelmente il repertorio canonico compaiono rielaborazioni, nuove creazioni o tipi poco 
diffusi, che testimoniano l'intraprendenza artistica degli artigiani e forse la volontà dei 
committenti. In epoca augustea si segnala anche la massima diffusione dei manufatti, 
che ora diventano appannaggio anche del ceto medio e alto delle città, come Ercolano e 
Pompei.  
Nelle epoche successive si assiste ad una progressiva recessione delle botteghe 
neoattiche, che producono pochi, seppur pregevoli, manufatti, fino ad esaurirsi intorno 
alla metà del I sec. d.C. In quest'epoca la richiesta di rilievi decorativi fu probabilmente 
soddisfatta da botteghe, che, pur utilizzando modelli di impronta greca, erano solite la-
vorare altri generi di oggetti, come gli altari sacri e funerari. Solo in epoca adrianea e 
antonina le produzioni neoattiche riprendono vigore ma ormai la Campania, soprattutto 
l'area costiera, ha perso il ruolo preminente che ricopriva nel secolo precedente, ad ec-
cezione di Pozzuoli che costituisce ancora uno dei centri culturali e produttivi più im-
portanti della Penisola. 
Lo studio dei manufatti neoattici e dei processi produttivi e selettivi alla loro ba-
se costituisce un evidente ostacolo alla percezione del rapporto osmotico tra cultura gre-
ca e cultura romana. Il repertorio iconografico attestato in Campania e le modalità di 
rappresentazione dei modelli permettono di creare una chiave di lettura particolarmente 
interessante. Il repertorio è basato su soggetti ricercati, poco comuni, fortemente in-
fluenzati dall'interpretazione dell'artigiano. Elementi come il rilievo con Apollo seduto 	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da Ercolano (cat. 19), l'Asclepio in trono (cat. 10), il rilievo con commediografo (cat. 
12) e quello con Socrate (cat. 11) rappresentano prodotti eccezionali ispirati a modelli 
aulici di epoca classica, per lo più di IV sec. a.C. I modelli di contro non sono mai co-
piati asetticamente ma sempre interpretati con elevata qualità artistica, tanto che le trac-
ce dell'impronta stilistica classica si possono scorgere solo lontanamente. Ciò che aveva 
portato i primi studiosi a definire come "neoattici" gli scultori greci di epoca tardo-
ellenistica e imperiale romana era la concezione che i modelli utilizzati - e copiati in se-
rie - fossero ascrivibili al V sec. a.C. di Atene. Se già in generale questa concezione è 
stata rivista, poiché modelli tardo-classici, ellenistici e tardo-ellenistici sono riprodotti 
insieme a quelli di V sec. a.C., in Campania non si assiste, se non in piccola parte, alla 
ricorrenza di tali repliche. Modelli che in qualche modo possono ricondursi a prototipi 
classici sono rari e legati ad un gusto particolare del committente, come è il caso del ri-
lievo con Orfeo ed Euridice. Dell'arte fidiaca si scorge un pallido riflesso unicamente 
nel piccolo frammento con Niobidi da Pozzuoli, tra l'altro di epoca antonina, a fronte di 
una produzione massiccia, testimoniata dalle tante repliche e dal ricco carico del relitto 
del Pireo. Pertanto accanto ai rilievi di gusto arcaistico, che perpetuano nell'immagine 
schematica e ieratica la valenza sacra e cultuale di cui le divinità sono investite, a costi-
tuire il fulcro del repertorio attestato in Campania sono i modelli di IV sec. a.C., spesso 
fonte d'ispirazione. 
Dal punto di vista tematico si evidenzia invece una predilezione per i soggetti 
dionisiaci, che nella decorazione di carattere privato costituiscono il tema più consono e 
più ricercato. La scelta di questi soggetti era da un lato legata alla concezione di Dioniso 
quale divinità legata sia alle forze primordiali della natura sia alle gioie e ai piaceri della 
vita. Lo stile di vita dell'aristocrazia romana tende ad assimilarsi alla luxuria ellenistica 
e tolemaica, nella quale d'altronde Dioniso era assurto a culto dinastico. In questo senso 
le immagini dionisiache conservarono la loro dimensione sacrale, associandosi in parte 
alla correlazione con il ruolo del dio nelle rappresentazioni teatrali. Accanto a questi si 
nota una scarsa presenza di temi narrativi e particolarmente elaborati, ai quali si preferi-
scono singole divinità o gruppi di due figure, soprattutto in stile arcaistico. Le rappre-
sentazioni di divinità costituiscono il tramite più diretto con la sfera cultuale greca, mu-
tuata e avvalorata mediante l'uso della forma arcaica. Poche infatti sono le rappresenta-
zioni di eroi o eventi mitologici di personaggi non divini, come i pensatori, poeti e filo-
sofi, che tematicamente costituiscono un legame diretto con le immagini di pensatori a 
tutto tondo diffuse nella scuola copistica ateniese. 
Per concludere la Campania ha costituito per circa due secoli un territorio di par-
ticolare ricezione di prodotti artistici che invasero il mercato del Mediterraneo e condi-
zionarono fortemente l'evoluzione dell'arte romana di epoca tardo-repubblica e imperia-
le. I contesti espositivi, i committenti, le scelte iconografiche e produttive hanno per-
messo di delineare un quadro del fenomeno dell'arte neoattica molto più variegato e ar-
ticolato di quanto la critica archeologica abbia finora sostenuto. I manufatti, seppur arti-
gianali, esprimono la propria dimensione artistica in relazione alla propria funzione e 
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alla percezione che di essi hanno il committente e la società della quale il committente è 














































1 - Lastra a rilievo con Ercole e il toro cretese (Tav. I) 
 
Inv. 133149  
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 68 cm, larg. 31 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: il rilievo presenta una grossa lacuna nella parte superiore 
sinistra mentre una più piccola è in prossimità dell'angolo superiore destro. La 
superficie è ricoperta da una patina giallastra e in alcuni punti risulta molto abrasa, 
in special modo nella zona della testa di Eracle. Altre scheggiature di piccola en-
tità sono sparse un po' ovunque, tra cui se ne sottolinea una che investe il muso 
del Toro. Mancano inoltre la spalla destra di Eracle, l'intera zampa anteriore de-
stra del Toro e il suo corno destro. 
Luogo di rinvenimento: Cilento.  
Provenienza: Il rilievo fu immesso nel Museo il 30 giugno 1911 poiché acquista-
to da Giovanni Corona, il quale nello stesso anno aveva richiesto di esportare il 
rilievo in Svizzera "denunziandolo per il valore di lire Ottocento"2009. Lo stesso 
Corona fu obbligato a compilare una dichiarazione inerente la provenienza del 
pezzo, che fu acquistato nel 1909 dal sig. Marrano, che lo aveva infisso su una 
parete del suo palazzo presso Tramutola in provincia di Salerno. Attualmente il 
comune si trova in provincia di Potenza in Basilicata ma è probabile che il rilievo 
provenisse da una villa nel territorio cilentano. 
 
Bibliografia: Iasiello 2011a, pp. 261-262. 
 
 
La lastra è di forma rettangolare, bordata superiormente e inferiormente da una 
listello liscio piuttosto sottile e dai contorni poco netti, poiché resi in continuità con lo 
sfondo neutro del rilievo. La parte figurativa si compone di un uomo maturo posto in 
primo piano mentre corre verso destra, parallelamente ad un Toro, il quale cerca di im-
pennarsi sollevando le zampe anteriori ma è frenato dal gesto perentorio dell'uomo che 	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ne afferra un corno. Infatti l'uomo per combattere la forza ferina del Toro fa perno sulla 
gamba destra ritratta e tesa mentre spinge con l'alta gamba piegata e anteposta. Con la 
mano destra invece l'uomo mantiene il collo dell'animale. Il corpo dell'uomo è massic-
cio e poderoso, i muscoli sono infatti scolpiti e voluminosi, mentre il capo è più tozzo. I 
capelli resi a piccoli riccioli coprono la testa e si ripetono allo stesso modo nella barba 
folta. Il Toro ha invece una mole più contenuta e un profilo sottile. La coda è sollevata a 
forma di S, così da coprire lo spazio vuoto alle spalle. Il capo è invece posto di tre quarti 
ma maggiormente rivolto in avanti e su di esso è resa a piccola ciocche ondulate la folta 
peluria. Infine in maniera alquanto schematica è resa la pelle nella zona del collo attra-
verso linee piuttosto profonde e verticali, che segnano il ripiegarsi e l'addensarsi dell'e-
pidermide pendente. Infine ai piedi dei personaggi, accatastati nell'angolo destro inferio-
re della lastra, sono la pelle di leone e un bastone nodoso, identificabili come la leontè e 
la clava di Eracle. 
Gli attributi eraclei permettono con estrema facilità di riconoscere l'eroe tebano 
Eracle nell'uomo barbato e il Toro di Creata nell'animale ad egli affiancato. Sappiamo 
infatti dalle fonti, principalmente Diodoro Siculo2010 che sistematizzò le dodici fatiche 
che Eracle compì per il re di Tirinto Euristeo, che l'impresa del Toro di Creta è la setti-
ma, così giustificando l'aspetto maturo dell'eroe. Una soluzione formale che vede l'eroe 
affiancato all'animale si riscontra già nelle produzioni vascolari di VI e V sec. a.C.2011 
ma troverà la sua espressione più importante nelle metope del tempio di Zeus ad Olim-
pia, nelle quali tuttavia l'eroe e il Toro seppur affiancati hanno un andamento divergente, 
e dell'Hephaisteion di Atene, dove è Teseo che affronta il Toro. Tuttavia, nonostante le 
soluzioni formali affondino le proprie radici nel repertorio figurativo dell'Atene della 
metà del V sec. a.C., è con Lisippo che il gruppo ebbe la sua espressione più completa e 
più famosa. Il gruppo creato dallo scultore sicionio fu riprodotto nella plastica a tutto 
tondo e su rilievi di vario tipo fino a rientrare nel repertorio dei sarcofagi a partire 
dall'epoca medio-imperiale. Solitamente però sono attestate alcune varianti che consi-
stono nel gesto del braccio destro dell'eroe, che può brandire la clava, stringere come 
con il sinistro il corno del Toro oppure tappargli le narici, che, secondo il mito, emette-
vano fiamme2012. 
Dal punto di vista iconografico la lastra del Museo di Napoli costituisce una va-
riante non ancora attestata. Infatti Eracle non compie nessuno dei gesti su menzionati, 
altresì affianca la mano stranamente aperta al collo dell'animale, quasi volendolo bloc-
care. Si tratta probabilmente di una semplificazione dovuta alla resa diversa della posi-
zione della testa del Toro, che non guarda verso l'osservatore ma è maggiormente rivol-
to in avanti. Nonostante questo dettaglio il confronto migliore è costituito da uno dei 
tondi di Mit Rahine, conservati a Hildesheim, nel quale si rivede la stessa disposizione 
delle gambe e del Toro e gli attributi sono appoggiati al suolo sulla destra. Il tondo però 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2010 Diod., II, 5, 1-12. 
2011 Si vedano come esempi i vasi attici in Brommer 1973, p. 195, n. 32, p. 196, n. 14,5, p. 199, n. 78, p. 
202, nn. 37, 56. 
2012 Per le diverse attestazioni vd. capitolo 2.10. 
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presenta una scena invertita, poiché Eracle e il Toro sono rivolti verso sinistra. Dunque, 
con ogni verosimiglianza, il modello da cui è tratto il rilievo di Napoli doveva compiere 
di gesto di tappare le narici del Toro, come si può dedurre dalla posizione del braccio e 
del busto, e deve essere ricollegato al gruppo di Alizia, elaborato da Lisippo.  
La lastra di Napoli presenta un rilievo molto accentuato e dei volumi massicci. 
In alcuni casi si possono notare delle imprecisioni dal punto di vista delle proporzioni e 
della disposizione, che rendono soprattutto la figura di Eracle leggermente tozza. Si no-
ta infatti come il busto si più largo e più lungo, il braccio destro è invece troppo corto e 
ugualmente il bacino sembra abbia subito un ribassamento, dovuto probabilmente all'a-
dattamento della gamba sinistra, che nella prospettiva della scultura a tutto tondo dove-
va essere più in profondità. Tali difficoltà a dire il vero si riscontrano in molti prodotti 
tardo-ellenistici e romani ritraenti le fatiche di Eracle, probabilmente in ragione del fatto 
che fu necessario adattare sculture a tutto tondo su una superficie piatta quale il rilievo. 
Stilisticamente la lastra è molto vicina al puteale del British Museum, già in collezione 
Townley e proveniente da Capri (cat. 67). Sul puteale, che rappresenta non a caso il mi-
to di Eracle ed Onfale, si osservano gli stessi espedienti formali notati per la lastra di 
Napoli, quali le proporzioni tozze ed espanse delle figure, con le teste leggermente più 
grandi del normale, e la stessa chioma riccioluta dell'eroe. Si veda inoltre la particolare 
resa della leontè, in caso portata da Onfale e nell'altro poggiata a terra, con tratti che 
quasi ricordano un cinghiale e inoltre la resa delle piccole ciocche della criniera del 
Leone nello stesso gruppo con Onfale e di quella del Toro, ottenute con una forma ar-
cuata e spessa e solo talvolta scandite da un'incisione interna. Il puteale è stato datato da 
Golda alla prima epoca augustea e di conseguenza il rilievo in esame può essere collo-
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Massa Lubrense 
 
2 - Lastra a rilievo con offerte ad Artemide (TAV. II, 1) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 129 cm, larg. 176 cm, spess 7 cm. 
Luogo di conservazione: Piano di Sorrento (Na), Museo Archeologico Territoria-
le della Penisola Sorrentina "Georges Vallet".  
Stato di conservazione: il rilievo è stato ricomposto da cinque frammenti. La su-
perficie è perfettamente conservata, si notano solo alcune fratture lungo i bordi 
della lastra. La lastra possiede un listello liscio lungo i bordi dei lati brevi, mentre 
i listelli nei lati lunghi sono stati verosimilmente asportati. La parte posteriore è 
liscia, ad eccezione di una fascia di ca 1,5 cm che percorre longitudinalmente la 
lastra lungo il bordo superiore. 
Luogo di rinvenimento: da una sala (I nella pianta di Mingazzini, Pfister 1946, 
Carta VI) della villa romana presso Capo di Massa, in loc. Villazzano. Decorava 
la parete Ovest dell'ambiente, dove era presente prima uno zoccolo in marmo alto 
30 cm e, più in alto, due nicchie, forse per statue. Fu rinvenuto insieme ai rilievi 
catt. 3-6. 
 
Bibliografia: Levi 1918, pp. 246-252, fig. 2; Levi 1920, coll. 187-194, tav. 1; 
Mingazzini, Pfister 1946, pp. 39-40, 139, 194-196; von Hesberg 1980, p. 258, no-
ta 21; Froning 1981, p. 17; LIMC II (1984), s.v. Artemis/Diana, p. 830, n. 277 (E. 
Simon); Hundsalz 1987, pp. 138-139, n. K13; Neudecker 1988, pp. 37, 220 n. a, 
tav. 6, 2; Simon 1990, pp. 57-58; Budetta 1999, p. 66, con fig.; Mathea-Förtsch 
1999, pp. 57-58, Beil. 20, 4; Budetta 2006, p. 5, fig. 8; L'età dell'equilibrio 2012, 
p. 318, n. III.25 (A. Lo Monaco); Lo Monaco 2014. 
 
 
La lastra, di forma rettangolare, presenta una cornice particolarmente elaborata e 
spessa, costituita da girali d'acanto che si diramano a partire da un cespo di foglie posto 
al centro del lato destro. In modo speculare, sul lato sinistro, i tralci terminano con un 
motivo a semipalmetta affrontata. I girali sono composti da calici da cui nascono foglie 
e tralci rivestiti di foglie. I tralci, che si attorcigliano a spirale, originano un fiore a cin-
que petali rappresentato di prospetto. Dai tralci partono però anche altri viticci, che si 
intrecciano ai tralci e generano fiori di diversa foggia.  
Nel campo figurativo è rappresentata una scena di offerta alla dea Artemide. Po-
sta al centro la dea siede delicatamente su una sporgenza rocciosa ricoperta da una ve-
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getazione resa mediante un diffuso lavoro di trapano. Veste un corto chitone fino alle 
ginocchia, altocinto e smanicato. Calza ai piedi stivali di pelle, le embades2013, chiusi da 
stringhe lungo tutto il collo del piede e impreziositi con ricami vegetali. L'abbigliamen-
to della dea dunque è chiaramente riferito alla caccia, mentre sul capo, di proporzioni 
maggiori rispetto al corpo, porta un diadema. Gli attributi canonici della dea, la faretra e 
l'arco sono disposti sulla roccia accanto a lei, mentre nella mano destra stringe con auto-
revolezza una lancia. 
La posizione di profilo del volto e di tre quarti del corpo di Artemide è legata al-
la scena che si sta svolgendo di fronte a lei. Due cacciatori infatti incedono, con una po-
sa del tutto identica, verso destra, portando offerte. Entrambi presentano la gamba de-
stra avanzata e il petto di prospetto e anche i volti, molto generici, sono simili per l'ef-
fetto della capigliatura, caratterizzata da una corta frangia sulla fronte. Il primo uomo 
veste una corta tunica che lascia scoperta la spalla destra, chiamata exomis, e porta nella 
mano destra una lepre tenuta per le zampe posteriori, e sulle spalle una rete da caccia 
arrotolata. Di fronte a lui il compagno è vestito di tunica, rivolge lo sguardo verso il 
basso e trasporta con entrambe le mani un cinghiale mantenuto per le zampe posteriori. 
Sulla spalla sinistra porta una tracolla usata per reggere il culter, un coltello di grandi 
dimensioni a lama triangolare. Entrambi i cacciatori calzano le endromides, basse calza-
ture con suole chiodate. Accanto a loro ma più in secondo piano, come si deduce dal 
minor spessore conferitogli, un uomo dai tratti più marcati, probabilmente in ragione 
della sua età più matura, regge nella mano sinistra un piatto ricolmo di cibo, mentre con 
la mano destra sta probabilmente spargendo qualcosa su un piccolo altare posto di fian-
co a lui. Egli indossa una tunica con corte maniche non cinta in vita, sulla quale è posta 
l'alicula, una corta mantellina manicata, talvolta munita di cappuccio, usata solitamente 
durante le battute di caccia. 
Completano la scena altri due personaggi posti alle spalle di Artemide e intenti a 
parlottare fra di loro. Il loro abbigliamento rispecchia quello dei primi due cacciatori, 
con la differenza dell'aggiunta di un mantello. Al posto di offerte di selvaggina i due 
reggono con la mano sinistra due coppie di venabula, corte lance utilizzate nella caccia 
al cinghiale. Alle spalle dell'intera scena sono disposti l'uno di fianco all'altro quattro 
alberi, identificabili come un pino, due meli cotogni e una quercia2014.  
Dal punto di vista compositivo è riprodotta una scena di offerta alla dea come 
ringraziamento per il felice esito della battuta di caccia, che è noto soprattutto da raffi-
gurazioni tarde, come il pavimento musivo della Piccola Caccia della villa di Piazza 
Armerina2015 o i tondi adrianei dell'arco di Costantino2016. Lo schema compositivo 
dell'offerta alla dea seduta richiama i rilievi votivi tardo-classici, nei quali cortei di fede-
li e di adoranti portano offerte verso un altare dietro il quale è l'epifania di una divinità. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2013 Sulle calzature vd. Götte 1988. 
2014 Per una descrizione più accurata si vd. Lo Monaco 2014, pp. 49-52. 
2015 Vd. da ultimo Gentili 2009, pp. 204-209. Vd. altri confronti in Lo Monaco 2014, pp. 52-53. 
2016 Calcani 2001 (con bibl.); Hess 2011. 
	  	   463	  
La dea Artemide invece trova un preciso confronto nella resa stilistica e nell'abbiglia-
mento nel rilievo forse da Pompei al Museo di Napoli (cat. 8). 
L'ornato vegetale è schematico ma non privo di un certo naturalismo. Come nel 
caso della parte figurata si osserva l'uso del trapano, sporadico ma diffuso, ad esempio 
nel pistillo centrale dei fiori o nella separazione tra i lobi delle foglie. Cornici vegetali di 
questo tipo sono comuni ad alcuni altari, definiti impropriamente di consecratio secon-
do una consuetudine invalsa all'interno di alcune botteghe2017. Questa categoria di rilievi 
ha ampio sviluppo in epoca flavia e traianea, ma alcuni precedenti definiscono un oriz-
zonte cronologico più ampio nel quale i primordi possono leggersi già in epoca clau-
dia2018. Oltre a numerosi esempi romani, tra cui quello con trionfo di Traiano a Palestri-
na2019, proprio in ambito funerario a Pompei se ne conoscono numerose attestazioni2020.  
Lo stile dell'ornato vegetale è inquadrabile tra la tarda età flavia e la prima età 
traianea e ugualmente la decorazione figurativa, che si caratterizza per una composizio-
ne poco equilibrata anche se vivace e innovativa. Lo schema compositivo proprio rilie-
vo votivo greco, tuttavia, sembra essere combinato a rappresentazioni di offerte tipiche 
dei rilievi storici romani, che saranno poi tipiche a partire dall'età flavia e traianea. È 
diffuso l'uso del trapano, in special modo nelle parti ornamentali, come spesso accade 
proprio nei rilievi della tarda età flavia. Le figure sono tozze, la dea Artemide pone in 
risalto la testa di dimensioni maggiori rispetto al corpo e anche la capigliatura dei cac-
ciatori sembra essere un segno dell'epoca. Stilisticamente i personaggi ricordano i noti 
rilievi della Cancelleria. Pertanto la combinazione tra gli elementi stilistici della figura-




3 - Lastra a rilievo con thiasos dionisiaco (Tav. II, 2) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 107 cm, larg. 178 cm, spess. 7 cm. 
Luogo di conservazione: Sorrento, Museo Correale.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2017 Musso 1987. 
2018 Si vedano i rilievi citati in Polito 1991, la cui datazione è corroborata dalle iscrizioni. 
2019 Musso 1987. Per numerosi esempi romani di dimensioni minori vd. Boschung 1987, nn. 904-930. Si 
vedano inoltre gli esempi citati in Lo Monaco 2014, pp. 61-62. 
2020 Si riprendono qui gli esempi citati in Lo Monaco 2014, p. 61, nota 85. Necropoli di Porta Ercolano: 
altare di Naevoleia Tyche e C. Munatius Faustus (Kockel 1983, pp. 100-109, tavv. 27a-b); altare di Um-
bricius Scaurus (Kockel 1983, pp. 70-75, tav. 15a, 16a, 17c); altare di C. Calventius Quietus (Kockel 
1983, pp. 90-97, tav. 23, 25e-g); necropoli di Porta di Nola: tomba a schola con altare in tufo rivestito 
(Spano 1910, pp. 393-396, figg- 7-8); necropoli di Porta Vesuvio: tomba di Vestorio Prisco, con altare 
con pulvini (Spano 1910, p. 402);  
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Stato di conservazione: al rilievo appartengono un frammento della parte inferio-
re, che comprende il bordo inferiore e tre quarti dei bordi laterali e la parte destra 
della scena figurata, e una parte della scena figurata, ricomposta da quattordici 
frammenti (61x55 cm) e collocabile al centro del rilievo. 
Luogo di rinvenimento: da una sala (I nella pianta di Mingazzini, Pfister 1946, 
Carta VI) della villa romana presso Capo di Massa, in loc. Villazzano. Decorava 
la parete Est dell'ambiente, dove era presente uno zoccolo in marmo alto 30 cm. 
Fu rinvenuto insieme ai rilievi catt. 2, 4-6. 
 
Bibliografia: Levi 1918, pp. 246-252, figg. 3-4; Levi 1920, coll. 187-194, tav. 2; 
Mingazzini, Pfister 1946, pp. 39-40, 139, 194-196, tav. 40, figg. 146-147; Fro-
ning 1981, p. 17; Hundsalz 1987, pp. 138-139, n. K13; Neudecker 1988, pp. 37, 
220 n. b, tav. 6, 2; Mathea-Förtsch 1999, pp. 57-58; L'età dell'equilibrio 2012, p. 
318, n. III.25 (A. Lo Monaco). 
 
 
La lastra, di forma rettangolare, è tipologicamente assimilabile alla precedente 
(cat. 2) per forma, decorazione della cornice e stile. A differenza del rilievo con Arte-
mide, tuttavia, nonostante il medesimo sviluppo orizzontale della lastra, il cespo dal 
quale partono i girali d'acanto della cornice è posto nel mezzo del lato lungo inferiore, il 
che rende più organica la composizione ornamentale. 
La parte figurativa è purtroppo fortemente lacunosa ma ricostruibile. Il tema 
iconografico è il trionfo di Dioniso su carro trainato da due pantere. Del dio, disteso 
obliquamente sul carro rimangono solo il piede sinistro e il tirso. Intorno a lui, con ap-
prossimativo senso spaziale e prospettico, si muove il thiasos. Guida il gruppo un Satiro 
coronato di pino, che, con bastone nella mano sinistra, volge il capo verso i compagni 
che seguono. Un Sileno barbato, sdraiato obliquamente su un mulo, sembra ripetere il 
motivo del dio su carro, imbracciando il tirso nella sinistra e sollevando il braccio destro 
sul capo. La scena ha poi uno svolgimento piramidale nella rappresentazione di una 
Menade timpanistria retrospiciente e un Satiro, posto ad un'altezza maggiore, che colma 
lo spazio superiore aprendo entrambe le braccia, poiché con la mano destra stringe un 
tirso posto sopra al capo e con la sinistra protesa in avanti versa del vino da una coppa. 
Chiude la scena una Menade, posta alle spalle di Dioniso, di cui rimane solo una mano e 
un piede. Gli spazi vuoti, infine, sono colmati da tralci di vite, che partono dai due lati 
brevi del rilievo. 
Lo schema iconografico che vede Dioniso su carro trainato da pantere, spesso in 
compagnia di Ariadne, è molto comune nella cultura figurativa romana soprattutto nella 
produzione dei sarcofagi, che utilizzarono modelli più antichi2021. Tuttavia, risultano ra-
ri gli esempi di raffigurazioni di questo tipo su lastre o altri supporti nella prima età im-
periale. Un confronto interessante è costituito da una lastra di epoca adrianea di recente 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2021 In generale vd. LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus (C. Gasparri). 
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venduta nella casa d'aste Sotheby's2022, dove Dioniso e Ariadne sono su un carro e dietro 
di loro è riprodotto un thiasos. I personaggi non sono perfettamente assimilabili, ad ec-
cezione del primo Satiro retrospiciente, ma denota l'utilizzo di un medesimo schema 
compositivo. Alcuni personaggi si possono poi riconoscere nelle rappresentazioni più 
variegate dei sarcofagi, come ad esempio la Menade timpanistria2023. 
Da un punto di vista stilistico il rilievo è riconducibile alla medesima bottega 
che intorno agli anni 90 del I sec. d.C. produsse il rilievo cat. 2 per la decorazione di 




4 - Lastra a rilievo con figura di divinità fluviale (Tav. III, 1-2) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 60 cm, larg. 65 cm, spess. 7 cm. 
Luogo di conservazione: Sorrento, Museo Correale.  
Stato di conservazione: la lastra, molto rovinata, è stata rilavorata sul lato poste-
riore come capitello di lesena e pertanto del rilievo originario resta solo una pic-
cola parte. In senso verticale si osserva una grossa spaccatura, indice della ricom-
posizione di due frammenti. 
Luogo di rinvenimento: da una sala (I nella pianta di Mingazzini, Pfister 1946, 
Carta VI) della villa romana presso Capo di Massa, in loc. Villazzano. Fu rinve-
nuto insieme ai rilievi catt. 2, 3, 5, 6. 
 
Bibliografia: Levi 1918, pp. 246-252, figg. 5-6; Levi 1920, coll. 187-194, figg. 5-
6; Mingazzini, Pfister 1946, pp. 39-40, 139, 194-196; Froning 1981, p. 17; Neu-
decker 1988, pp. 37, 220 n. e, tav. 6, 2; Mathea-Förtsch 1999, pp. 57-58; L'età 
dell'equilibrio 2012, p. 318, n. III.25 (A. Lo Monaco). 
 
 
Il frammento faceva parte di una lastra di forma rettangolare, la cui cornice è 
composta da tralci d'acanto disposti a girali, come si vede nella parte inferiore e sinistra 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2022 Sotheby's 2005, n. 65; Sotheby's 2012, n. 45. 
2023 Corrispondente a Matz 1968, tipo TH 29. 
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conservata. Tipologicamente e stilisticamente il rilievo è perfettamente assimilabile al 
rilievo con Artemide cat. 2 e agli altri rinvenuti nello stesso contesto cat. 3, 5, 6. 
Sul lato più antico della lastra è rappresentato un uomo disteso su una roccia, ve-
stito solo da un mantello che copre la parte inferiore del corpo. Nella mano destra strin-
ge un ramo di una pianta acquatica e poggia il gomito su una grossa brocca rovesciata, 
dalla quale sgorga fluentemente acqua. Nella parte conservata del rilievo non si vede il 
braccio sinistro, che quindi dovrebbe essere leggermente sollevato, forse a mantenere 
qualche altro oggetto. 
Il soggetto è facilmente identificabile come una personificazione di un fiume o 
dell'Oceano, secondo un'iconografia ampiamente diffusa nel mondo ellenistico e roma-
no2024. Di queste divinità, solitamente rappresentate distese su un gomito, barbate, con 
bastone o ramo in una mano e cornucopia nell'altra, mentre talvolta possono avere una 
brocca per alludere all'elemento acquatico, sono note rappresentazioni a tutto tondo e a 
rilievo. La posizione angolare della figura sembrebbe indicare non una centralità ma una 
accessorietà del dio, in relazione ad una scena, ormai perduta, rappresentata nel mezzo. 
È possibile forse ipotizzare, in conformità con i temi trattati negli altri rilievi, che sulla 
lastra fosse rappresentata una scena mitologica legata alle Ninfe o comunque all'amore, 
il cui svolgimento era posto in prossimità dell'acqua. Si vedano ad esempio un rilievo 
con Ganimede2025, nel cui angolo destro è una rappresentazione simile, e il rilievo di 
Epitynchanus ai Musei Capitolini, dove al centro tra Ninfe e Grazie è la personificazio-
ne di un fiume2026. 
Sul lato opposto è stato ricavato un capitello di lesena, che ha comportato quindi 
la distruzione della restante parte del rilievo originario. La parte inferiore è composta da 
una corona di tre foglie d'acqua, di cui quella centrale ha il dosso centrale sporgente. 
Dietro la corona nascono sette lunghe foglie d'acqua, desinenti a punta, con bordi rimar-
cati e dosso centrale, che fanno assumere alle foglie l'aspetto di baccellature. La parte 
superiore è chiusa con semplici modanature. Il capitello trova un confronto in un fram-
mento proveniente da Ostia2027, di cui non è fornita datazione. 
Il rilievo è stato prodotto dalla medesima officina dei rilievi catt. 2, 3, 5, 6 negli 
anni 90 del I sec. d.C., per decorare una delle stanze della villa marittima di Massa Lu-
brense. In una seconda fase, probabilmente tra l'età adrianea e quella antonina, uno dei 




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2024 In generale vd. Klementa 1993. 
2025 Museo Archeologico Nazionale, inv. 13724. 
2026 Inv. 504. Manacorda 2013, p. 463, nota 1 (con bibl.). 
2027 Pensabene 1973, n. 769. 
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5 - Lastra a rilievo con Satiri ed Eracle (Tav. IV, 1) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 90 cm, larg. 182 cm, spess. 7 cm. 
Luogo di conservazione: Sorrento, Museo Correale.  
Stato di conservazione: la lastra è spezzata in senso orizzontale anche se con frat-
tura irregolare. La superficie è in buono stato di conservazione. Si osserva un'ul-
teriore frattura nell'angolo sinistro. 
Luogo di rinvenimento: da una sala (I nella pianta di Mingazzini, Pfister 1946, 
Carta VI) della villa romana presso Capo di Massa, in loc. Villazzano. Decorava 
la parete Nord dell'ambiente, dove era presente uno zoccolo in marmo alto 30 cm. 
Fu rinvenuto insieme ai rilievi catt. 2-4, 6. 
 
Bibliografia: Levi 1918, pp. 246-252; Levi 1920, coll. 187-194, tav. 5; Mingaz-
zini, Pfister 1946, pp. 39-40, 139, 194-196, tav. 39, fig. 142; Froning 1981, p. 17; 
Hundsalz 1987, pp. 138-139, n. K14; Neudecker 1988, pp. 37, 220 n. c, tav. 6, 2; 
Mathea-Förtsch 1999, pp. 57-58, Beil. 20, 3; L'età dell'equilibrio 2012, p. 318, n. 
III.25 (A. Lo Monaco). 
 
Il rilievo si mostra purtroppo fortemente lacunoso nella parte superiore mentre è 
completo nella metà inferiore. La tipologia di lastra è caratterizzata da girali d'acanto 
che nascono da un cespo posto al centro del lato lungo inferiore e per questo il rilievo è 
assimilabile agli altri esemplari rinvenuti nello stesso contesto catt. 2, 3, 4, 6. 
Nel campo centrale è rappresentata un'animata danza di Satiri, in mezzo ai quali 
si distingue un personaggio dalla possente muscolatura, con pelle leonina appoggiata sul 
braccio sinistro e coppa in mano. Si tratta con ogni verosimiglianza di Eracle, spesso 
raffigurato all'interno del corteo bacchico proprio con la coppa in mano, simbolo di pro-
sperità e benessere2028. Davanti a lui un Satiro è stante e di prospetto, suona una syrinx e 
sostiene un pedum con il braccio sinistro. I personaggi del seguito sono solo parzial-
mente conservati: di un Satiro si conservano la gamba destra sollevata e la sinistra stan-
te, indice di un movimento di danza; di un altro Satiro rimane solo un piede; l'ultimo, 
invece, raffigurato di spalle con gambe divaricate, è probabilmente colto in un momento 
di forte torsione e potrebbe stare suonando un flauto. L'intero corteo muove verso un al-
tare, ornato di ghirlanda e poggiante su una roccia sulla quale è posto un bucranio. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2028 Coralini 2001, p. 92. 
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Il rilievo, tipologicamente originale ma iconograficamente confrontabile con i 
fregi figurati dei sarcofagi, è assimilabile stilisticamente ai rilievi rinvenuti nello stesso 




6 - Lastra a rilievo con santuario campestre (Tav. IV, 2) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 70 cm, larg. 100 cm, spess. 7 cm. 
Luogo di conservazione: Piano di Sorrento (Na), Museo Archeologico Territoria-
le della Penisola Sorrentina "Georges Vallet". 
Stato di conservazione: spezzato nei lati sinistro e inferiore conserva l'originario 
bordo sui restanti lati. La superficie è in buono stato di conservazione, ad ecce-
zione del volto di Cibele, che risulta scheggiato. 
Luogo di rinvenimento: da una sala (K nella pianta di Mingazzini, Pfister 1946, 
Carta VI) della villa romana presso Capo di Massa, in loc. Villazzano. Fu rinve-
nuto insieme ai rilievi catt. 2-5. 
 
Bibliografia: Levi 1918, pp. 246-252; Levi 1920, coll. 204-209, fig. 8; Mingazzi-
ni, Pfister 1946, pp. 39-40, 139, 194-196, tav. 39, fig. 142; Froning 1981, p. 17; 
Neudecker 1988, pp. 37, 220 n. d, tav. 6, 2; Budetta 1999, p. 66, con fig.; Mathea-
Förtsch 1999, pp. 57-58; L'età dell'equilibrio 2012, p. 318, n. III.25 (A. Lo Mo-
naco). 
 
Il frammento è parte di un rilievo di forma rettangolare, la cui cornice è costitui-
ta da girali d'acanto dello stesso tipo osservato nei rilievi catt. 2-5. 
Della scena figurate rimane solo la parte superiore di una figura femminile vesti-
ta di chitone, seduta e con braccio destro leggermente sollevato probabilmente per man-
tenere uno scettro o una lancia, purtroppo non conservata. Di fronte a questa figura è la 
testa di un personaggio cinta da una corona di pino. L'ambientazione naturale è affidata 
a due alberi di pino, i cui frutti, di grosse dimensioni, pendono dai rami. A questi sono 
appesi anche oggetti rituali e sacri: a sinistra è un pinax, forse dipinto su tela poiché si 
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vedono le sporgenze della cornice di legno; a destra sono due timpani mentre su una co-
lonnina sormontata da un capitello corinzio sono appoggiati un cembalo e un lituo. 
A differenza degli altri rilievi risulta in questo caso più complesso fornire un'in-
terpretazione alla scena. Sicuramente l'ambientazione sullo sfondo allude ad una sfera 
sacrale di ambito dionisiaco. La testa coronata richiama fortemenete il primo Satiro sul-
la destra del rilievo cat. 3. La figura seduta è stata assimilata da Alda Levi2029 all'Arte-
mide del rilievo cat. 2, mentre di recente Annalisa Lo Monaco2030 ha velocemente parla-
to, per questo rilievo, di un santuario di Cibele. A questa divinità si può collegare sia la 
sua iconografia, che solitamente la ritrae seduta mentre regge lo scettro, sia la presenza 
dei pini, sacri ad Attis, venerato con Cibele, mentre gli strumenti musicali potrebbero 
alludere alle cerimonie in suo onore, nelle quali si svolgevano danze orgastiche. A Ro-
ma erano celebrati i tristia, in quel giorno era tagliato il pino, se ne fasciava il tronco 
con bende sacre, lo si ornava di strumenti musicali e di effigi del giovane Attis e veniva 
portato al cospetto della divinità nel tempio2031. Il personaggio davanti alla dea potrebbe 
dunque essere un sacerdote. Tuttavia l'immagine della dea del rilievo non è così con-
forme all'iconografia di Cibele e potrebbe anche di una rappresentazione dionisiaca. 
Certo è che si crea un legame compositivo con il rilievo cat. 2 dove è un'immagine si-
mile di divinità seduta, in quel caso Artemide. 
Tipologicamente e stilisticamente il rilievo è stato prodotto dalla stessa officina 












 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2029 Levi 1920, col. 209. 
2030 L'età dell'equilibrio 2012, p. 318, n. III.25 (A. Lo Monaco). 
2031 Paus., VII, 9-12. 
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Stabia 
 
7 - Cratere a volute a volute con decorazione a rilievo (Tavv. V-VIII, 1) 
 
Inv. 6779 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. max 86 cm, alt. fregio 25,7 cm, alt. figure 20-22 cm, diam. 34 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: il vaso è interamente conservato. Sono presenti solo pic-
cole integrazioni sul piede e su un'ansa. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. 350, Ercolano.  
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 652M, Ercolano. Bellissimo vaso di forma 
quasi di una sferoide con grandi manichi a voluta, alto palmi due ed undici dodi-
cesimi, per palmo uno e sette dodicesimi. Vi è sculto intorno un Baccanale di no-
ve figure. Tutto il vaso è ricchissimo di ornati e di festoni. 
Luogo di rinvenimento: Stabia, Villa San Marco, rinvenuto l'8 aprile 17522032, 
come testimonia uno scritto di Carl Weber, pubblicato postumo da Ruggiero, che 
ne descrive luogo e data di rinvenimento2033. Fu trovato infatti all'imbocco del 
corridoio anulare retrostante le nicchie del Ninfeo. 
 
Bibliografia: Bayardi 1755, pp. 290-292, n. 914; Winckelmann 1764; Winckel-
mann 1825-35, II, p. 280; Gerhard, Panofka 1828, n. 368; Finati 1842, pp. 308-
309, n. 439; Ruggiero 1881, p. 140, 142 (Stabia); Comparetti, de Petra 1883, p. 
164, 290 n. 158; Hauser 1889, p. 39, n. 55, p. 133; Ruesch 1908, n. 282; Reinach 
1912a, p. 70, nn. 1-3; Spinazzola 1928, p. 49; Feubel 1935, pp. 60-61, n. XXI 
B5b; Fuchs 1959, p. 172, n. 3; Matz 1968, p. 35, nota 111; Blanck 1969, p. 180, n. 
29; Bongers 1973, p. 136, n. 178; Pannuti 1983, p. 203; Wojcik 1986, pp. 171 ss., 
p. 191 n. G10 (Ercolano); Grassinger 1991, pp. 178-180, n. 21 (Ercolano); Hac-
kländer 1996, p. 214, n. 77 (Ercolano); Miniero 1999, pp. 311-312, figg. 698-700 
(Stabia); Friesländer 2001, p. 18; Barbet 2002, p. 35, fig. 2; Pagano, Prisciandaro 
2006, p. 239 (Stabia); Sinn 2006, p. 218, nota 6; Slavazzi 2006, p. 292, fig. 2 
(Stabia); Cain 2007, p. 81, fig 1; Luxus 2007, p. 212, n. 1.4 (M. Stanke) (Stabia). 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2032 Secondo una tradizione parallela riportata da ultimo in Grassinger 1991, pp. 178-180, n. 21, il vaso 
sarebbe stato rinvenuto nell'angolo Sud-Ovest del lato meridionale del piccolo peristilio. All'altro angolo 
era situato il puteale con bucrani inv. 6676. In realtà nei rendiconti dei ritrovamenti di Ercolano si fa rife-
rimento ad un "bocal de pozo de marmol", dunque un puteale. Vd. capitolo 3.2. 
2033 Ruggiero 1881, pp. 140, 142, tav. I, H 3. 
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Il cratere si caratterizza per due anse a voluta sopraelevate e sostenute ognuna da 
due bastoncelli desinenti in teste di cigno, mentre nelle volute, incavate al centro, è 
scolpita una rosetta su ciascuna faccia ed elementi vegetali a girali. L'orlo è decorato 
con perline, cui segue un'espansa fascia aggettante con ovoli e freccette, cui fa seguito 
un'altra ornata con palmette e fiori di loto alternati. Una larga fascia finemente scolpita 
con due tralci vegetali incrociantisi al centro è posta sul collo, mentre la spalla e la parte 
inferiore del vaso sono ornati con il medesimo motivo degli ovoli allungati. Questo tipo 
di cratere a volute diffuso a partire dal IV sec. a.C. è utilizzato per alcuni esemplari 
neoattici in marmo probabilmente riconducibili ad una stessa bottega2034. 
Sulla parte più espansa del vaso è ricavato un fregio a rilievo. La composizione 
principale è constituita dalla Rundtanz, la danza circolare, di Pan e le Ninfe in stile ar-
caistico, nota da numerose repliche, per lo più su lastre. La scena è composta da Pan e 
da tre Ninfe che vicendevolmente tirano un lembo della veste e danzano intorno ad un 
roccia circolare che funge da altare2035. Intorno a questa scena si distribuiscono una serie 
personaggi riconducibili alla sfera dionisiaca.  
Scorrendo il fregio da sinistra abbiamo una figura femminile vestita di lungo 
chitone e himation che procede verso destra suonando un doppio flauto. Si tratta di un 
Bildtypus spesso riproposto nelle produzioni neoattiche e richiama un modello di epoca 
tardo-classica2036. Segue una Menade volta di spalle e coperta solo da un leggero man-
tello che ricade lungo le gambe mostrando la schiena e le natiche. Stringe nella mano 
destra un tirso e volge la testa verso destra, in una posa alquanto vivace. Questa figura 
rimanda probabilmente a modelli ellenistici e si ritroverà a partire dal II sec. d.C. nella 
decorazione dei sarcofagi. Stesso discorso vale per una timpanistria che segue, nel fre-
gio del cratere, un Satiro con braccio proteso in avanti e reggente una pelle ferina, che 
invece è molto diffuso nella produzione neoattica tra I a.C. e I d.C. 2037 Chiude il corteg-
gio dionisiaco Dioniso in persona, stante e pesantemente ammantato secondo un'icono-
grafia di stampo arcaistico che rievoca nella posa il modello statuario post-prassitelico 
proposto nel tipo Sardanapalo2038. 
Stilisticamente le figure sono caratterizzate da volumi pieni e plastici resi in un 
rilievo molto basso. L'accurata levigatura si abbina ad una resa dei dettagli solo accen-
nata e poco marcata, così da rendere un effetto metallico molto delicato nel marmo. Lo 
stesso stile e gli stessi espedienti tecnici si ritrovano in una serie di crateri inquadrabili 
nell'arco del terzo quarto del I sec. a.C. e probabilmente riconducibili ad una medesima 
bottega2039. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2034 Vd. capitolo 4.3. 
2035 Vd. capitolo 2.6. 
2036 Vd. capitolo 2.15. 
2037 Su questi personaggi vd. capitolo 2.5. 
2038 Su questo vd. capitolo 2.3.5. 
2039 Vd. capitolo 4.3. 
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Pompei 
 
8 - Lastra a rilievo con Artemide (Tav. VIII, 2) 
 
Inv. 6681 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 120 cm, larg. 44 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la figura centrale è in buono stato di conservazione, men-
tre la lastra presenta numerose scheggiature lungo il bordo e la cornice. Si osser-
vano inoltre due grosse fratture nell'angolo superiore sinistro ed un lungo il lato 
destro. 
Inventari: 1796. Nuovo Museo e Fabbrica della porcellana di Napoli. Bassorilie-
vo con Diana e cane, lungo pal. 4, largo pal. 2 1/2 - è di buona scultura, merita 
ristauro, con farsi la punta del naso di Diana, e la testa del cane, ed esiste ivi (da 
Caserta) (Documenti inediti 1878-1880, I, p. 226, n. 43). 
1805. Nuovo Museo dei Vecchi Studi. (C. 43) Bassorilievo circondato da una 
cornice, rappresentante Diana coll'asta in mano, ed un cane ai suoi piedi. Alto 
pal. 3 5/12, lungo pal. 2 3/12. Bello - III (Documenti inediti 1878-1880, IV, p. 
197 n. 11). 
1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 12, Pompei. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 284M, Pompei. Bassorilievo di figura rettan-
gola. Vi è scolpita Diana col suo cane, la di cui testa è frammentata. Intorno al 
quadrato vedesi un fogliame in scoltura. Alto palmi tre ed once sei. Largo palmi 
due ed once quattro. 
Luogo di rinvenimento: Documenti inediti 1878-1880 attesta che il rilievo si tro-
vava al Museo di Napoli nel 1796 ed è indicata la provenienza da Caserta, luogo 
dove era conservato. Finati e l'inventario Sangiorgio riportano Pompei come pro-
venienza.  
Come specificato dallo stesso Marchese Haus, che redasse l'inventario del 1805, i 
materiali indicati con la lettera "C" provengono da "Caserta o piuttosto da Capo-
va", il che fa presupporre la possibilità che il rilievo provenga da Capua, come 
d'altronde è dimostrato per due rilievi del Giardino Inglese della Reggia di Caser-
ta2040. Tuttavia presso la Reggia di Caserta confluirono anche alcuni ritrovamenti 
pompeiani e sculture facenti parte dell'eredità farnesiana, che potrebbero giustifi-
care l'unanime indicazione della provenienza da Pompei del rilievo in esame. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2040 Rilievo con fregio d'armi: Gasparri 2004; rilievo con togati: Capaldi 2010. 
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Bibliografia: Gerhard, Panofka 1828, p. 138, n. 517; Finati 1942, p. 243, n. 12; 
Milanese 2009, p. 87. 
 
 
La lastra, di forma rettagolare, presenta una spessa cornice costituita da un listel-
lo liscio e un kyma di foglie di quercia stilizzate. Queste sono caratterizzate da cinque 
lobi, separati fra loro attraverso solchi continui di trapano. Il lobo più sporgente è poi 
dentellato, mentre nel mezzo della foglia è marcata con due linee continue il nervo cen-
trale2041. 
Su una superficie rocciosa, evidente dalla lavorazione spigolosa e irregolare, si 
erge un'immagine quasi statuaria di Artemide, stante sulla gamba destra. Regge nella 
mano destra una lancia o uno scettro e poggia la mano sinistra sul fianco. Indossa un 
corto chitone cinto sul petto da stringhe a forma di X, mentre sulla spalla destra e intor-
no all'avambraccio sinistro è adagiato un mantello. Il volto di proporzioni maggiori ri-
spetto al corpo è rivolto verso destra e sul capo la dea porta un diadema. Sulla destra è 
un cane, seduto, che rivolge il muso verso la padrona. 
Si tratta di una raffigurazione poco convenzionale della dea della caccia, spesso 
riprodotta in abiti da caccia ma quasi sempre in posizioni dinamiche. Inoltre in questo 
caso l'abbigliamento da caccia manca dell'elemento essenziale degli stivali di pelle. La 
dea stilisticamente e iconograficamente trova un confronto stringente nel rilievo con of-
ferte ad Artemide dalla villa di Massa Lubrense cat. 2, dove la dea è seduta e impugna 
una lancia. Dal punto di vista compositivo inoltre il rilievo si inserisce in una produzio-
ne legata agli altari. Lo sviluppo verticale della lastra, il tipo di cornice e la predilezione 
per la figura singola permettono di porre il rilievo campano in connessione con due alta-
ri decorati, entrambi conservati nell'Antiquario Comunale di Roma2042, dove diverse di-
vinità sono rappresentate in pose statuarie. Una figura simile di Artemide inoltre ritorna 
su un rilievo dei Musei Capitolini2043. 
Gli altari e i confronti qui proposti permettono di datare la lastra in età flavia. La 
provenienza rimane purtroppo dubbia, dal momento che il rilievo si trovava sicuramente 
nella Reggia di Caserta, dove erano solitamente portati i materiali degli scavi di S. Ma-
ria Capua Vetere. Tuttavia sappiamo che qui confluirono anche altri materiali, anche da 
Pompei, il che potrebbe spiegare la segnalazione in tutti gli inventari del Museo di Na-
poli della provenienza da Pompei del rilievo. A Pompei d'altronde è stata rinvenuta una 
pittura in IV stile, che ritrae la dea in uno schema iconografico del tutto assimilabile a 
quello proposto sul rilievo di Napoli. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2041 Tipo B forma 2a di Demma 2007, p. 188.  
2042 Dräger 1994, pp. 218-220, nn. 47-48. 
2043 Schraudolph 1993, pp. 127-128, n. D8. 
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9 - Lastra a rilievo con thiasos dionisiaco (Tav. IX) 
 
Inv. 6685 
Materia: marmo pavonazzetto. 
Misure: alt. 27 cm, larg. 57 cm, spess. 5 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di Conservazione: la lastra presenta un'integrazione nell'angolo superiore 
destro mentre risulta evidentemente ricomposto da due frammenti spezzati tra-
sversalmente all'altezza del secondo personaggio. Diverse scheggiature sono pre-
senti lungo i margini. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 67, Pompei. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 360M, Pompei. Bassorilievo di figura rettan-
gola di un merito distinto. Presenta questo il trionfo di Sileno assiso sopra un 
asino, e talmente vinto dal vino, che viene sostenuto da due Fauni, e preceduto da 
un Satiro in atteggiamento osceno, mentre due altri Fauni lo sieguono. Alto pal-
mo uno, largo palmi due ed once due. 
Luogo di rinvenimento: Pompei. 
 
Bibliografia: Finati 1842, pp. 255-256, n. 67; Ruesch 1908, n. 596; Spinazzola 
1928, p. 77b; Hundsalz 1987, cat. K75; Webster 1995, II, p. 380, 4 XS 25; Papini 




La lastra di forma rettangolare presenta un'inconsueta cornice modanata, costituita 
da una doppia risega che corre lungo tutti i bordi. Inoltre rispetto alla maggior parte del-
le lastre marmoree di epoca romana, lo spesso di questo rilievo è decisamente maggiore.  
La decorazione è costituita da una processione di Satiri divisibile in due gruppi: al 
centro è un vecchio Sileno ebbro su un mulo, sorretto da due Satiri ai lati mentre Pan, 
posto in posizione più avanzata e affiancato da una pantera, tira le redini del mulo con la 
destra e con la sinistra solleva un pedum; dietro di loro altri due Satiri non sembrano 
prender parte alla processione, poiché il primo rivolge la testa all'indietro e trasporta 
sulla spalla un grosso cratere, mentre alle sue spalle il secondo personaggio è fermo e 
mantiene un otre piena di vino. Alle spalle di questo secondo gruppo è un albero, le cui 
fronte incorniciano la figura del Satiro con cratere. 
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Il rilievo utilizza modelli desunti dalla tradizione figurativa ellenistica e li combi-
na in una creazione originale ed eclettica2044. Il motivo centrale del Sileno su mulo e 
quella di Pan ricorrono, separatamente su alcuni sarcofagi, nei quali, tuttavia, il primo 
non ricopre mai la posizione centrale, ma costituisce un episodio accessorio e comple-
mentare del più generale partito decorativo incentrato sulla figura di Dioniso2045, mentre 
il secondo tira solitmanente il mulo di Dioniso2046.  
Dal punto di vista stilistico le figure hanno un trattamento corsivo e pittorico. I 
volumi, molto espansi in larghezza, non risultano plastici ma piuttosto schiacciati. Que-
sto tipo di trattamento del rilievo e l'uso del marmo pavonazzetto costituiscono elementi 
poco comuni nelle produzioni marmoree a soggetto mitologico. Nello stile il rilievo ri-
corda molti oscilla e pinakes trovati a Pompei e prodotti da botteghe locali di epoca ne-
roniana o flavia, per cui è necessario immaginare che il rilievo fu realizzato da una bot-
tega locale solitamente impegnata nella lavorazione di oggetti ornamentali di livello più 
standardizzato. Queste produzioni però non disdegnano l'uso di modelli colti di matrice 




10 - Lastra a rilievo con Asclepio in trono (Tav. X) 
 
Inv. 6694 
Materia: marmo bianco, pentelico? 
Misure: alt. 37 cm, larg. 29 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra risulta integra ma sembra essere stata ritagliata 
sul lato destro e su quello superiore, come si evince dall'andamento non perfetta-
mente dritto dei bordi e dall'innaturale terminazione della folgore. 
Inventari: 1849. Real Museo Borbonico. Inv. 374M, Pompei. Bassorilievo di fi-
gura quadrilunga rappresentante Giove seduto in trono e collo scettro in mano. 
Altezza palmo uno e mezzo, per palmo uno ed once due. 
Luogo di rinvenimento: Pompei, trovato nella zona Nord del giardino della Casa 
di Apollo (VI, 7, 23). Rinvenuto l'11 aprile 1839: "Avendo onorato questo R. sta-
bilimento il nostro Augusto Sovrano, in compagnia di S.A.I. il Principe Carlo, 
suo figlio, nonché S.A.R. il Principe D. Leopoldo e la Principessa di Berry, si è 
eseguito in loro presenza uno scavo, in prima nel giardino della nominata casa di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2044 Per una discussione più articolata sui modelli di questo rilievo vd. capitolo 2.5. 
2045 Matz 1968, tipo TH 118. 
2046 Matz 1968, tipo TH 104. 
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Apollo, a sinistra la strada di Mercurio, ove si sono palesati nelle pareti tre quadri 
a musaico [...]; indi si sono raccolti li seguenti oggetti. Marmo. [...] Un bassori-
lievo di altezza palmo 1 1/2 rappresentante un Giove sedente (PAH II, p. 366)". 
 
Bibliografia: PAH II, p. 366, III, p. 149; Amelung 1893, p. 27; Amelung 1901, p. 
262; Pagano, Prisciandaro  2006, p. 155. 
 
 
Il rilievo è riprodotto su una una lastra di forma rettangolare priva di cornici, ad 
eccezione del lato inferiore, dove è presente un sottile listello che costituisce la base del 
rilievo e il suolo sul quale è importata la raffigurazione. La scena si compone di un solo 
personaggio, un uomo barbato, dalla possente muscolatura, seduto comodamente su un 
ricco trono. Questo ha lo schienale dai bordi ricurvi, mentre la seduta è probabilmente 
concava. Si contraddistingue inoltre per la ricca ornamentazione dei braccioli, sorretti 
da leongrifi a tutto tondo, costituiti da un corpo da leone, cui si aggiungono le ali e le 
corna ricurve. Il personaggio, una divinità in trono, vestito di solo mantello, che copre la 
parte inferiore del corpo, poggia il gomito sinistro sul bracciolo. Il corpo risulta pertanto 
semidraiato e quasi sorretto da un bastone nodoso, impugnato a mo' di scettro con la 
mano destra. I piedi nudi non poggiano al suolo ma su un poggiapiedi modanato visto 
interamente di profilo. 
La rappresentazione di questa divinità, interpretata dagli scavatori borbonici co-
me "Giove sedente", ha indubbiamente l'aspetto del padre degli dei, ma lo studio della 
sua iconografia, proposta al capitolo 2.2, ha fornito un quadro interpretativo molto più 
sfumato e variegato. In definitiva il modello, probabilmente di epoca ellenistica, fu 
creato per la rappresentazione del dio Asclepio, per poi essere reinterpretato come Sera-
pide in alcuni esemplari rodii. 
Stilisticamente il rilievo presenta alcuni tratti sfumati e talvolta corsivi nella resa 
della corpo e soprattutto della capigliatura. Alcune incertezze si notano nella resa del 
panneggio, in alcuni punti schematico e ripetitivo. Particolare è tuttavia la volontà di 
rendere la profondità attraverso il minor aggetto delle parti del corpo in secondo piano, 
in particolare il braccio e la gamba destra. Quest'ultimo elemento è spesso adoperato 
nella tarda età augustea, mentre la resa sfumata delle membra rimanda all'epoca giulio-
claudia. Infine un espediente tecnico accomuna questo rilievo con uno di Ercolano, vale 
a dire la separazione netta tra i piani del panneggio sulla coscia destra, ottenuta median-
te l'uso continuo di uno scalpello a punta dritta. Il rilievo può dunque collocarsi tra le 
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11 - Lastra a rilievo con Socrate seduto (Tav. XI) 
 
Inv. 6697 
Materia: marmo bianco, pentelico. 
Misure: alt. 41,5 cm, larg. 31, 5 cm, spess. 3 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra risulta ricomposta da più frammenti. Sono anco-
ra presenti delle incrostazioni di colore giallastro, forse residui del mordente per 
l'adesione della pittura. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 69, Ercolano. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 363M, Ercolano. Bassorilievo di figura quasi 
quadrata. Vi è scolpita la figura di un vecchio assiso, tutto avvolto nel suo man-
tello, sostenendo con ambedue le mani un nodoso bastone ed una tazza. Alto 
palmi due ed once cinque, largo palmo uno ed once tre. 
Luogo di rinvenimento: Pompei, rinvenuto il 24 agosto 1755 presso i Praedia di 
Iulia Felix (II, 4, 2): "Se ha descubierto un quadro de marmol blanco de 7 on. y 
1/2 por 5 on., el qual, que es bueno, representa en bajo relieve la figura de un 
hombre vejo con barba, vestido, que està sentado sobre un poyo, cubierto este de 
una piel como de oveja ò cabra, y tiene las piernas desnudas, y un palo torcido 
entre los brazos, y en las manos tiene una cosa la qual està observando. Y un pe-
dazo de teja de tierra, en la qual hay algunas letras y una aguja con su ojo de gue-
so (PAH I, pp. 29-30)"; "N. 49. Bassorilievo di marmo di un vecchio sedente con 
manto e pelle di belva, con tazza in mano che mira (PAH I, add. p. 98)". Finati 
1842 riporta invece Ercolano.  
La lastra era murata nel centro del mosaico che decorava la nicchia centrale semi-
circolare del muro Est del viridarium2047.  
 
Bibliografia: Winckelmann 1762, p. 72; Gerhard, Panofka 1828, p. 131, n. 494; 
Finati 1842, p. 256, n. 69; Weber 1830, p. 45, n. 49; PAH, I, pp. 29-30, add. p. 
98; Bernoulli 1901, I, p. 203, n. γ; Kekulé 1908, pp. 15-16, fig. 10, p. 58, n. 29b; 
Ruesch 1908, n. 1086; Richter 1965, I, p. 118m; Parslow 1988, p. 43, nota 21; 
Forcellino 1999, p. 79; Pagano, Prisciandaro  2006, p. 19; Lang 2012, p. 24 nota 
114, p. 128 nota 1369. 
 
La lastra di forma rettangolare è bordata su tutti i lati da un sottile listello liscio. 
Nel campo figurativo è rappresentato un personaggio anziano, seduto di profilo verso 
sinistra su una panca sulla quale è disposta una pelle ferina. Il personaggio è avvolto en-
tro il suo mantello, che girando dietro le spalle ricade sul braccio sinistro e poi verso il 
basso. Il capo è leggermente inclinato in avanti per effetto della schiena ingobbita. Egli 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2047 Parslow 1988, p. 43, nota 21. 
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porta una lunga barba, resa a lunghe e sottili ciocche sinuose, e capelli corti, che forma-
no una sorta di frangia sulla fronte. Il volto ha tratti molto marcati, quasi silenici per la 
forma schiacciata e larga del naso e la fronte sporgente e spaziosa, solcata da una pro-
fonda ruga. Le gambe sono distese e i piedi nudi, dal momento che la veste copre fino 
all'altezza dei polpacci. Con le mani mantiene un bastone nodoso e una scodella. 
Il personaggio per i tratti silenici e l'attributo dionisiaco della pelle ferina sem-
brebbe essere una raffigurazione di un personaggio afferente appunto alla sfera dioni-
siaca, un Sileno. Tuttavia la particolare compostezza e dignità conferita al personaggio 
mediante la posa seduta tipica delle rappresentazioni tardo-classiche del filosofo e l'uso 
del pesante mantello permettono di identificare nel soggetto una creazione tardo-
ellenistica nella quale si è voluto rappresentare il filosofo Socrate2048. 
Il rilievo mostra un'elevata qualità esecutiva. Il personaggio emerge solo lieve-
mente dallo sfondo ed è marcata la linea di contorno. Tuttavia si osservano alcuni espe-
dienti tecnici che mi fanno propendere verso una datazione in epoca giulio-claudia. La 
superficie è molto levigata soprattutto nel panneggio, i cui passaggi di piano sono spes-
so resi meccanicamente. Inoltre si nota un leggero uso del trapano nelle due pieghe del 
lembo che ricade dal polso sinistro. Un segno particolare è poi la ripetizione di un moti-
vo "a ferro di cavallo" nella resa dei bordi del mantello, che si ritrova in altri rilievi 




12 - Lastra a rilievo con poeta seduto (Tav. XII) 
 
Inv. 6700 
Materia: marmo bianco, lunense. 
Misure: alt. 41,5 cm, larg. 31, 5 cm, spess. 3 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra risulta integra a parte alcune scalfitture localiz-
zate in special modo lungo i bordi. L'intera superficie si presenta leggermente 
corrosa e parzialmente ricoperta di incrostazioni terrose. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv.  B 38, Pompei.  
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 223M, Pompei. Bassorilievo di figura rettan-
gola che raffigura un uomo seduto col braccio dritto appoggiato sopra una sedia 
e avvolto nel suo ammanto. Innanzi vi è una cassetta col suo coverchio, la quale 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2048 Per la discussione critica del modello vd. capitolo 2.17. 
2049 Su questo vd. capitolo 4.5. 
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potrebbe essere una cista mistica. Un elmo ed un pedo sono situati al di sopra. 
Alto palmo uno ed once sei. Largo palmo uno ed once due. 
Luogo di rinvenimento: Pompei. 
 
Bibliografia: Gerhard, Panofka 1828, p. 134, n. 512; Finati 1942, pp. 249-250, n. 
38; Museo Borbonico 1824-1857, XIII, tav. 21; Krüger 1901, pp. 132-133, n. 3, 
fig. 2; Simon 1938, p. 184, n. 77; Dontas 1960, p. 90, tav. 35g; Webster 1995, p. 
194, n. NS 10; Micheli 1998, p. 17, fig. 15. 
 
 
Su una lastra di forma rettangolare, bordata solo inferiormente da un listello li-
scio che costituisce al contempo la base del rilievo e il suolo sul quale si imposta la sce-
na, è rappresentato un uomo seduto su klismos. Questi è interamente avvolto in un pe-
sante mantello, che copre entrambe le braccia e il corpo fino ai piedi. La sagoma del 
braccio destro è ben visibile sotto il mantello e poggia con il gomito sul ginocchio de-
stro e porta la mano sotto il capo, mantenendone il peso. Il braccio sinistro è poggiato 
sulla coscia sinistra e mantiene un rotulo. I piedi nudi sono il sinistro poggiato a terra e 
il sinistro sollevato su una roccia. L'uomo ha tratti giovanili, è privo di barba e i cappelli 
portati corti sono resi solo sommariamente. Di fronte a lui è una capsa cilindrica, sulla 
quale è appoggiata una maschera teatrale e per è un pedum. 
Il soggetto rappresentato sul rilievo pompeiano è un unicum nelle produzioni 
neoattiche, anche se rientra in una tipologia molto diffusa, che riproduce uomini illustri, 
cioè filosofi, poeti e pensatori, seduti su panche o klismoi. L'iconografia di questo per-
sonaggio per la presenza della maschera rimanda al mondo teatrale e per la somiglianza 
del volto a Menandro, sembrerebbe trattarsi di un commediografo. Tuttavia, nel rilievo 
di Napoli si può constatare la citazione di un tipo statuario noto da terracotte votive in 
due varianti, che raffigura probabilmente un commediografo2050. 
Dal punto di vista stilistico il rilievo, nonostante la corrosione subita dalla super-
ficie, non sembra di ottima qualità. La figura emerge solo per pochi millimetri dalla su-
perficie ma risulta al contempo poco plastica e manca una cura dei dettagli, che sono re-
si con immediatezza. Ugualmente manca una resa prospettica del klismos e della capsa. 
Nonostante questo si legge una capacità compositiva dello scultore nell'adattamento a 
rilievo di un modello a tutto tondo. Il rilievo molto basso indurrebbe a datare l'oggetto 
nel terzo quarto del I sec. a.C., forse già nella prima età augustea per la marcata segna-
lazione della linea di contorno. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2050 Per la discussione critica sull'iconografia del rilievo vd. capitolo 2.17. 
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13 - Candelabro con Nike, Apollo e sacerdotessa (Tavv. XIII, XIV) 
 
Inv. 6858 
Materia: marmo bianco a grana fine. 
Misure: alt. 69 cm, larg. base 29. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la superficie è in buono stato di conservazione anche se 
presenta alcune scalfitture e abrasioni. Il corpo della base di candelabro è stata ri-
composta da più pezzi, cui sono stati aggiunti elementi moderni, quali soprattutto 
il pilastro cilindrico posto sotto la base e il plinto su poggiano le zampe leonine. Il 
bordo superiore è mancante di molte parti. Manca anche il braccio destro di Apol-
lo. Inoltre la phiale posta tra la base e lo stelo era mancante in Marmora pom-
peiana 2008, pp. 262-263, n. E91 (N. Inserra), mentre è presente oggi. 
Inventari: 1849. Real Museo Borbonico. Inv. 674M, Pompei. Candelabro di fi-
gura triangolare, e con base impellicerata. Rappresenta a bassorilievo sulle sue 
tre facce, tre figure, una di donna nuda ed alata in atto di fare una libazione so-
pra un’ara accesa, la seconda di Apollo colla lira e la terza di donna in atto di 
fare un’offerta con face nella mano dritta in atto di accendere l’ara. Detto cande-
labro poggia sopra una base di marmo africano moderno, dove si osserva il per-
no di ferro ossidato. Altezza compresa la base, palmi quattro, larghezza maggio-
re palmo uno ed once quattro.  
Luogo di rinvenimento: Pompei. Il candelabro corrisponde molto probabilmente 
alla descrizione: "Si è seguito uno scavo innanzi al S.A.R. il Duca Sassonia Wei-
mar nei compresi rimpetto la casa dell'Imperatore nella strada dei Mercanti, ove 
si è raccolto. [...] E nell'atrio del giardino di detta casa (...), una specie di candela-
bro con sorprendenti bassirilievi, il medesimo in tre pezzi compresa la base, è di 
altezza pal. 6 (PAH II, p. 360)"; e poi "Un bellissimo candelabro con corrispon-
denti bassorilievi in giro, il medesimo in tre pezzi compresa la base, di altezza 
unito pal. 6 (PAH III, pp. 142)", in riferimento agli scavi eseguiti il 17 settembre 
1838 nel giardino della Casa di V. Popidius o delle Colombe (VII, 14, 9). 
 
Bibliografia: Stephani 1847; Hauser 1889, p. 97, n. 23, p. 137; Ruesch 1908, n. 
551; Reinach 1912a, p. 77, nn. 3-5; Bieber 1977, p. 109, tav. 81, p. 489; Cain 
1985, p. 164, cat. 49; Zagdoun 1989, p. 110, nota 32; LIMC VIII (1997), s.v. Vic-
toria, n. 26 (R. Vollkommer); Lavagne 2006, p. 1077, nota 71; Marmora pom-
peiana 2008, pp. 262-263, n. E91 (N. Inserra); Habetzeder 2012, pp. 16-17, fig. 
11; Augusto e la Campania 2014, pp. 124-126, n. XI.93 (A. Ciotola). 
 
 
La base di candelabro a sezione triangolare presenta tre facce di forma rettangola-
re bordate a partire dall'interno da una gola, da un listello liscio e infine da una fila di 
perline. I tre spigoli della base poggiano su zampe leonine, che nella parte superiore si 
	  	   481	  
trasformano in foglie d'acanto. La parte superiore della base è composta da una cornice 
ornata con un kyma ionico di ovuli entro sgusci dalla resa molto piatta e incisa e un co-
ronamento superiore dove tralci vegetali a volute collegano palmette poste agli angoli e 
al centro di ogni lato. 
Sul lato principale (A) è rappresentato Apollo citaredo. Con passo sinuoso e ag-
graziato il dio incede in punta di piedi verso destra stringendo intorno al braccio sinistro 
una cetra mentre protende la mano destra vuota in avanti. Una ricca vesta ricopre inte-
ramente il suo corpo: un lungo mantello appuntato sulle spalle e ricadente all'indietro si 
aggiunge ad un peplo attico altocinto e a maniche lunghe. Il volto dalla fronte alta e dai 
tratti un po' sommari è arricchito da una capigliatura resa a grosse ciocche. Questa è ca-
ratterizzata da bande laterali che si annodano in una crocchia occipitale mentre una o 
due trecce scendono sul petto. Il capo è inoltre cinto da una corona di foglie, presumi-
bilmente alloro. 
Sul secondo lato (B) compare una Nike alata. La dea, rivolta verso destra, è anche 
lei in punta di piedi e sta compiendo una libagione su di un altare sul quale è acceso un 
fuoco e del quale si vede solo la parte anteriore, mentre quella posteriore scompare die-
tro il limite del bordo destro. Nike compie l'atto sacro versando da un'oinochoe che 
stringe nella mano destra un liquido all'interno di una patera. Il suo abbigliamento è 
composto da un leggero e corto chitone che poco sopra l'addome e nella zona della gon-
na si gonfia per effetto di una sorta di corrente ascensionale che crea numerose pieghe 
tubolari e increspate, quasi come se la dea più che compiere un'azione statica stesse 
danzando. Il volto è come nel caso di Apollo reso attraverso poche incisioni e pochi det-
tagli mentre la capigliatura anche in questo caso resa a grosse ciocche è composta da 
capelli tirati all'indietro e appuntati in una larga crocchia occipitale. 
Il terzo ed ultimo lato (C) presenta invece una sacerdotessa. Questa è rivolta verso 
destra e leggermente chinata in avanti, dove, di fronte a lei sul suolo, è un altare dalla 
conformazione rocciosa. Le braccia sono protese in avanti e mentre nella destra stringe 
una fiaccola nella sinistra porta verso l'alto una patera. La donna è inoltre vestita con un 
lungo peplo altocinto e intorno al busto è avvolto un mantello che sale dal fianco destro 
verso la spalla sinistra per terminare poi dietro la schiena. Sul volto si scorgono i segni 
dell'età: le guance sono scarne e gli zigomi prominenti mentre gli occhi sono infossati 
nelle orbite. Sul capo indossa una cuffia, che avvolge la parte superiore della testa e poi 
ricade all'indietro con un largo lembo. 
Due delle figure - lati A e B - che compongono la parte principale della decora-
zione del candelabro sono ricollegabili ai noti rilievi deliaci, mentre la terza riconduce 
ad un'iconografia di origine diversa.  
I rilievi deliaci, noti in tre diversi tipi, sono incentrati sulla figura di Apollo cita-
redo, il quale può compiere una libagione con la dea Nike ed essere accompagnato da un 
corteo formato da Latona e Artemide2051. Nel momento in cui una scena dall'articolato 
sviluppo orizzontale viene riprodotta su un candelabro si perde il legame tra le diverse 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2051 Vd. capitolo 2.3.1. 
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figure, che però iconograficamente possono essere ricondotte allo stesso modello d'ori-
gine. È ad esempio il caso del candelabro dei Musei Capitolini2052, nel quale le tre figu-
re del tipo 1 campeggiano ognuna su una delle tre facce dell'oggetto. Nel caso del can-
delabro di Pompei, tuttavia, si deve notare che le figure di Apollo e Nike non sono en-
trambe perfettamente riconducibili ad un tipo di rilievo deliaco ma costituiscono due va-
rianti. 
Apollo per l'abbigliamento e per il gesto di protendere il braccio destro in avanti 
costituisce una replica del tipo 2, nel quale solitamente, ma non in questo caso, stringe 
nella mano una patera nella quale Nike, che è posta di fronte a lui, versa del liquido. Al-
le spalle il corteo di Latona e Artemide è inserito all'interno di un'elaborata ambienta-
zione architettonica, che colloca la scena nell'area del Palatino a Roma2053. La figura del 
candelabro di Napoli presenta alcune differenze. Innanzitutto è immediata la percezione 
della ponderazione della figura, che nel candelabro da Pompei presenta una forte incli-
nazione del busto verso dietro. L'intero corpo assume un andamento sinuoso, che sem-
bra alludere quasi ad una danza. In effetti i piedi del dio sono scalzi e toccano il suolo 
solo con la punta e sottintendono pertanto un incedere leggero. La struttura della veste è 
sostanzialmente la stessa ma nelle parti terminali si notano dei rigonfiamenti tubolari 
che differiscono fortemente dalle pieghe schematiche dei rilievi arcaistici deliaci. Sem-
bra invece che nella resa stilistica del panneggio vi sia un richiamo alla Nike posta 
sull'altra faccia. La cetra che il dio stringe nella sinistra è leggermente diversa: sono 
rappresentate le corde, che normalmente mancano nei rilievi deliaci, poiché in quest'ul-
timo caso dovevano essere resi in altro modo, forse mediante l'utilizzo della pittura, e 
manca la rappresentazione della mano, che solitamente spunta alle spalle della cetra. La 
resa della capigliatura infine è molto diversa: nei rilievi deliaci solitamente i capelli so-
no annodati in un krobylos dietro la nuca attraverso una fascia, cui si aggiunge talvolta 
una corona, in questo caso invece è presente una corona di foglie e il nodo è una croc-
chia. 
Sul lato B compare invece Nike. In questo caso le differenze rispetto ai rilievi de-
liaci sono più evidenti. L'elemento più importante è costituito dalla disposizione del 
corpo: mentre nei rilievi deliaci Nike è rivolta verso sinistra e mantiene l'oinochoe molto 
in alto, formando un ampio arco con il braccio, nel candelabro di Napoli la dea è rivolta 
verso destra e l'oinochoe è mantenuta più in basso con un movimento delicato e armoni-
co. Inoltre, come accennato in precedenza, la dea più che compiere un gesto schematico 
e statico sembra danzare, si muove in punta di piedi e la veste svolazza in più direzione 
per effetto dei movimenti della dea. Dunque anche l'abbigliamento risulta sostanzial-
mente diverso, poiché mentre nei rilievi deliaci la dea indossa il peplo attico scandito da 
ritmiche pieghe schematiche e bordato da orli a zig-zag, nel candelabro napoletano uti-
lizza un chitone corto reso attraverso numerose pieghe irregolari e voluminose. La stes-
sa figura compare su un candelabro a Boston2054 e su un oscillum rinvenuto nella villa di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2052 Inv. 2771. Cain 1985, 177-178, n. 79; Zagdoun 1989, pp. 110, 125, 251, n. 410. 
2053 Vd. capitolo 2.3.1.  
2054 Inv 59.687. Cain 1985, p. 151, n. 8. 
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Diomede a Pompei2055, testimoniando dunque l'utilizzo e la diffusione di questa figura 
separatamente dai rilievi deliaci e da Apollo. La sua elaborazione deve molto all'in-
fluenza esercitata dalle danzatrici con calathiscos, generalmente ritenute repliche delle 
saltantes lacaenae, create da Callimaco sul finire del V sec. a.C.2056 La connessione tra 
l'opera callimachea e la Nike che compare sui candelabri di Napoli e Boston è ben evi-
dente soprattutto nella disposizione di profilo del corpo, nel gesto di sollevarsi sulle 
punte dei piedi e nella veste2057. 
L'ultima figura invece è sostanzialmente un unicum nelle produzioni neoatti-
che2058. Si tratta di una sacerdotessa di età avanzata, pesantemente abbigliata e con man-
tello avvolto intorno al corpo. Esistono numerose rappresentazioni di questo genere, che 
derivano modelli di epoca ellenistica, che trovarono in epoca romana una larga diffu-
sione. Spesso queste anziane sono legate al culto dionisiaco, per simboleggiare l'etero-
geneità dei fedeli cui il dio offriva i suoi doni2059. Si veda ad esempio il rilievo del Mu-
seo di Napoli, probabilmente proveniente dalla Campania, con una sacerdotessa ingi-
nocchiata (cat. 82) o il rilievo a Villa Albani in cui una sacerdotessa compie una liba-
gione su un altare2060.  
Il candelabro dunque si distingue per la sua particolare innovazione iconografica e 
per una fine tecnica esecutiva. Il rilievo infatti è caratterizzato da una superficie molto 
bassa e da linee delicatamente incise e in questo ricorda soprattutto il rilievo deliaco 
della collezione Hamilton, probabilmente rinvenuto in Campania (cat. 83). Rispetto a 
questo i dettagli sono spesso resi in maniera poco accurata e le proporzioni non sono ot-
tenute efficacemente. Nella maggior parte dei casi tuttavia è sapiente l'uso dei chiaro-
scuri e degli effetti plastici, soprattutto nella veste tardo-classica della Nike, denuncian-
do una maggiore familiarità dello scultore con i prototipi più eleganti e dai movimenti 
più elaborati. Si veda inoltre un candelabro a San Pietroburgo, che presenta un'analoga 
trattazione della superficie e dei panneggi2061. Il candelabro deve dunque inserirsi tra i 
prodotti del terzo venticinquennio del I sec. a.C., probabilmente nei primi anni del re-




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2055 Inv. 6653. Dwyer 1981, p. 277, n. 73; Corswandt 1982, p. 88, n. K66; Bacchetta 2006, pp. 261, 450, n. 
T119. 
2056 Vd. da ultimi Vivliodetes 2001, Lavagne 2006, Cadario 2008, pp. 281-284; Habetzeder 2012. 
2057 Ugualmente Zagdoun 1989, p. 106. 
2058 Cain 1985, tipo Priesterin 2. 
2059 Wrede 1991; Amedick 1995. 
2060 Wrede 1991, tav. 48, 3. 
2061 Cain 1985, p. 159, n. 32. 
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14 - Anfora con Nikai su biga 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. max 64 cm, larg. max 25 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la superficie del vaso è in buono stato di conservazione. 
Le anse sono state sommariamente riagganciate nel momento del rinvenimento. 
Un grosso foro attraversa la pancia del vaso in senso quasi ortogonale all'asse del-
le anse.  
Luogo di rinvenimento: Pompei, rinvenuto nella Casa di Apollo (VI, 7, 23) il 13 
dicembre 1938: "Nei compresi della casa ultima a sinistra la strada di Mercurio, 
quasi dirimpetto la casa di Meleagro si è rinvenuto: [...] un vase a guisa di vaso 
etrusco, di altezza palmi 2 con due manici, uno di essi distaccato e con un buco 
nella pancia per iscaturire acqua, in giro del medesimo si vedono in bassorilievo 
delle bighe (PAH II, p. 362)"; oppure il 14 gennaio 1839: "Il travaglio è passato a 
dissotterrare l'ultima abitazione di fronte alla casa detta di Meleagro, ove all'al-
tezza di pal. 7 dal piano si sono raccolti li seguenti oggetti: [...] un vase compagno 
dell'altro trovato il giorno 13 dicembre, figurato con bassorilievi ed ornati (PAH 
II, p. 364)". Le due anfore insieme ad una terza anfora, ora irrintracciabile, deco-
ravano la grande fontana del cortile della domus. 
 
Bibliografia: Schultz 1941, p. 98; PAH II, pp. 362, 364; PAH III, p. 145. 
 
 
L'anfora si caratterizza per due anse a volute stilizzate, cotituite da due baston-
celli regolari, alla terminazione dei quali sono incise delle volute. La pancia ha una for-
ma ovolare con netta demarcazione dalla spalle ed è divisa in tre campi da un listello li-
scio. Nella parte inferiore è un motivo ornamentale costituito da foglie d'acanto interval-
late da foglie acquatiche lisce, segnate solo centralmente da una nervatura. Tra le punte 
delle foglie sono poste rosette a cinque petali e pistillo centrale.  
Nel campo centrale è ripetuto due volte il medesimo motivo iconografico costi-
tuito da una Nike su carro, trainato da due cavalli. La dea, vista di profilo verso sinistra 
regge con le mani le redini, la destra sollevata e la sinistra abbassata. Tra le due Nikai vi 
è una spina di circo. 
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Nel campo superiore è un altro motivo ornamentale costituito da un tralcio vege-
tale che ha origine da un cespo centrale. Dai tralci, che hanno un andamento ondulato, 
nascono rosette. 
La spalla e il collo sono decorate con baccellature costolonate, chiuse poco pri-
ma dell'orlo da un listello. L'orlo estroflesso è decorato con ovuli a leggerissimo rilievo. 
Il motivo iconografico della Nike su biga nasce da modelli classici ed è ampia-
mente diffusa in ambito romano2062. Stilisticamente si nota un lavoro molto sommario 
nell'esecuzione del rilievo, che non privilegia i dettagli e l'organicità compositiva. È 
evidente l'ispirazione dello scultore locale a modelli dell'arte neoattica. L'anfora fu rea-
lizzata nella stessa officina della seguente cat. 15, e probabilmente di un'altra oggi di-
spersa, che decoravano la fontana del cortile della Casa di Apollo. In ragione di questo 
utilizzo fu eseguito un foro circolare nella pancia del vaso, nella quale doveva essere in-
serita una fistula metallica. Rispetto all'anfora cat. 15 si può parlare di stessa officina ma 
non di stessa mano, dal momento che pur replicando lo stesso motivo iconografico, la 




15 - Anfora con Nikai su biga 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 59 cm, larg. max 24 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la superficie del vaso è leggermente corrosa ma in gene-
rale si presenta in buono stato di conservazione. Mancano entrambe le anse e la 
base di forma conica sembra essere integrata. Nel mezzo della pancia, quasi orto-
gonale all'asse delle anse, è stato ricavato un foro circolare. 
Luogo di rinvenimento: Pompei, rinvenuto nella Casa di Apollo (VI, 7, 23) il 13 
dicembre 1938: "Nei compresi della casa ultima a sinistra la strada di Mercurio, 
quasi dirimpetto la casa di Meleagro si è rinvenuto: [...] un vase a guisa di vaso 
etrusco, di altezza palmi 2 con due manici, uno di essi distaccato e con un buco 
nella pancia per iscaturire acqua, in giro del medesimo si vedono in bassorilievo 
delle bighe (PAH II, p. 362)"; oppure il 14 gennaio 1839: "Il travaglio è passato a 
dissotterrare l'ultima abitazione di fronte alla casa detta di Meleagro, ove all'al-
tezza di pal. 7 dal piano si sono raccolti li seguenti oggetti: [...] un vase compagno 
dell'altro trovato il giorno 13 dicembre, figurato con bassorilievi ed ornati (PAH 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2062 Vd. capitolo 2.9. 
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II, p. 364)". Le due anfore insieme ad una terza anfora, ora irrintracciabile, deco-
ravano la grande fontana del cortile della domus. 
 
Bibliografia: Schultz 1941, p. 98; PAH II, pp. 362, 364; PAH III, p. 145. 
 
 
L'anfora rispecchia ricalca esattamente la forma e l'ornamentazione della prece-
dente cat. 14. Tuttavia, si nota nell'esemplare in esame una maggiore altezza della fa-
scia inferiore e una maggior cura nella resa delle foglie. Allo stesso modo nel campo 
centrale le Nikai su bighe hanno una forma più organica e sono più accurate nei dettagli, 
pur rimanendo una rappresentazione molto sommaria. 
L'anfora qui in esame è il prodotto di un'officina locale che lavorò per il proprie-
tario della Casa di Apollo probabilmente in epoca giulio-claudia per la decorazione del-
la fontana del cortile, ragion per cui fu eseguito un foro circolare nel centro della pancia. 
Tuttavia per la maggior accuratezza di questo esemplare si deve ritenere che le due an-




16 - Lastra a rilievo con Satiro 
 
Inv. 20742 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 75,5 cm, larg. 51,5 cm, spess. 6,5 cm. 
Luogo di conservazione: Pompei, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: la lastra è mancante della parte inferiore e la figura, forse 
non raffigurata per intero, è conservata fino all'altezza del pube. Risulta ricompo-
sta da più frammenti, in parte riassemblati già in antico. Nella parte superiore si 
vedono i segni dei perni che dovevano sostenere la pesante lastra, un altro segno 
si intravede lungo il lato destro. Il bordo presenta numerose scheggiature, mentre 
la superficie è in parte rovinata da incrostazioni e corrosioni. 
Luogo di rinvenimento: Pompei, dal peristilio del giardino della Casa degli Amo-
rini Dorati (VI, 16, 7). Fu rinvenuto tra le macerie della parte centrale del muro 
meridionale del peristilio in sei frammenti. 
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Bibliografia: Sogliano 1907, p. 563, fig. 13, p. 565; Spinazzola 1928, p. 53; Ja-
shemski 1979, p. 40, fig. 67; Dwyer 1981, p. 286, n. 149; Hundsalz 1987, cat. K 
57; Seiler 1992, p. 125; Jashemski 1993, p. 163; Vorster 1998, p. 279; Bacchetta 
2006, p. 301; Comella, Stefani 2007, p. 33, nota 97; Comella 2008, p. 188; Mat-
tusch 2008, n. 73; Cirucci 2009, p. 57, fig. 8; Comella 2011, pp. 92-96; Comella 
2012, p. 318. 
 
 
La lastra, di forma rettangolare, doveva orginariamente raggiungere dimensioni 
elevate, fino ad un'altezza di 90-100 cm, come dimostra il confronto con le lastre dell'A-
rea Sacra Suburbana di Ercolano (catt. 25-28).  
Nel campo centrale è un Satiro, ritratto in un particolare momento di torsione 
durante la danza orgiastica in onore del dio Dioniso. Il corpo è interamente raffigurato 
di prospetto. Le spalle e il bacino sono leggermente asimmetrici, alludendo ad un mo-
vimento del braccio e della gamba destri oggi non più visibili. Il braccio sinistro è av-
volto intorno ad un lungo tirso sormontato da una grossa pigna sferoidale. Il capo è in-
clinato e rivolto verso sinistra. Il volto ferino del personaggio è reso con delicatezza: il 
naso è largo, le sopracciglia sporgenti e aggrottate ma soprattutto il ghigno della bocca, 
evidenziato dalla bocca socchiusa e dall'inspessimento delle gote. La barba termina con 
una punta leggermente rialzata, mentre i capelli hanno grosse ciocche ispide. Le ciocche 
della capigliatura e della barba alternano parti a rilievo e parti in negativo, così da ren-
dere con estrema vivacità i chiaroscuri. 
Il soggetto non trova nessun confronto tipologico puntuale e deve essere consi-
derato come un'invenzione di alta qualità di uno scultore, forse attivo in Campania, il 
quale ha prodotto un'opera eclettica. Infatti si ravvisano elementi tipici dell'ellenismo, 
come la danza orgiastica e sfrenata dei Satiri ad accenti di stampo arcaistico, come la 
barba a punta, la rigida frontalità del corpo e la schematica ripartizione delle membra.  
Dal punto di vista stilistico il rilievo è databile in età augustea, intorno alla fine 
del I sec. a.C. L'alternanza delle ciocche è un espediente che spesso compare nei rilievi 
e nei ritratti di questo periodo, mentre alcuni elementi arcaistici, oltre ai dati dimensio-
nali, rimandano alle lastre con divinità arcaistiche dell'Area Sacra Suburbana di Ercola-
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Oplontis 
 
17 - Cratere con Pyrrhichistaí a rilievo 
 
Inv. OP1406 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 109,5 cm, diam. 94 cm; base: larg. 48 cm, lung. 48 cm. 
Luogo di conservazione: Torre Annunziata, deposito.  
Stato di conservazione: il cratere è stato ricomposto da numerosi frammenti. Al-
cune parti, soprattutto in prossimità delle fratture, sono mancanti. L'orlo è stato 
integrato per lunghi tratti nel restauro moderno, mentre il bordo della base è 
scheggiato in un punto. Rimangono alcune tracce di colore, in special modo sugli 
scudi, che presentano una sorta di corona radiata. 
Luogo di rinvenimento: Torre Annunziata, antica Oplontis, Villa di Poppea. Fu 
rinvenuto nel 1975 in un passaggio posto a Sud dell'area della piscina. Un fram-
mento dell'orlo con ovuli fu trovato nello spazio aperto a Sud della natatio. 
Bibliografia: De Caro 1976, p. 225 Addenda; Notiziario Pompei 1976, p. 249; 
Notiziario Pompei 1977, p. 220; Jashemski 1979, p. 314, nota 480; Froning 1981, 
p. 13, nota 29; De Caro 1987, p. 96, n. 11; Kockel 1985, p. 551; Neudecker 1988, 
p. 241, n. 71.9; Grassinger 1991, pp. 138, 145-148, 217-218, n. 60; Neils 1992, 
pp. 13, 21, 56-57, 94-95, 177; Mostra Ferrara 1996, pp. 268-269, n. 603; Rausa 
1998, p. 228, fig. 8; Fergola 2000, p. 26, fig. 17; Barbet 2002, p. 35, fig. 3; Sla-
vazzi 2006, p. 292; Mattusch 2008, pp. 202-203, n. 91; Nerone 2011, p. 243, n. 
60; Habetzeder 2012, pp. 24-25, fig. 23; Clarke, De Caro, Lagi 2013, p. 150; Cit-
tà vesuviane 2013, p. 858. 
 
 
Il cratere a calice poggia su un piede conico scanalato, posto su plinto quadrato.  
Il piede è decorato da un bordo ricurvo, la cui parte esterna è ornata di baccellature a ri-
lievo. La parte inferiore del corpo del vaso è decorato da altre baccellature a rilievo, 
mentre l'orlo estroflesso ha sull'esterno una fila di ovuli. Le anse, i cui attacchi sono 
configurati a testa di Sileno, sono scanalate. Nella parte concava del vaso sono raffigu-
rate sei figure, tre per lato, di guerriri nudi, armati di elmo, scudo e spada, impegnati in 
una danza. Su entrambi i lati i primi due personaggi da sinistra sono ripetuti allo stesso 
modo: si tratta di un danzatore incedente verso destra, mentre compie una flessuosa tor-
sione del busto all'indietro, dove porta il braccio destro munito di spada, e da un altro 
contrapposto al primo, ma ad esso del tutto speculare. Il lato A, inoltre, presenta un ter-
zo guerriero, che incede verso sinistra, mostrando all'osservatore il petto di prospetto, e 
volge la testa all'indietro. Sul lato B invece è un guerriero colto nel momento di un bal-
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zo, è sollevato dal suolo, inclina il capo all'indietro e solleva il braccio destro con la 
spada rivolta all'indietro. 
Il cratere, che costituiva uno dei più ricchi arredi della cd. Villa di Poppea ad 
Oplonti, ripresenta il motivo molto diffuso nella tradizione neoattica dei Pyrrhichistaí, 
figure maschili attrezzate di armi da combattimento che danzano la πυρρίχη, i cui 
modelli sono rintracciabili in epoca tardo-classica 2063 . Il motivo doveva essere 
particolarmente adatto ad una rappresentazione in circolo, dal momento che esiste ai 
Musei Vaticani un secondo cratere dello stesso tipo di quello vesuviano, che presenta 
Pyrrhichistaí alternati a Satiri danzanti. Il cratere romano per il rilievo meno plastico 
delle figure è datato nella prima età augustea, mentre l'esemplare di Oplonti presenta 
una maggiore accentuazione dei volumi e figure più alte. In alcuni casi la muscolatura 
ha un modellato più sfumato e contorni più sfuggenti, che fanno propendere verso una 
datazione nella tarda età augustea o in epoca giulio-claudia. Le figure possono inoltre 
confrontarsi con i crateri augustei di Malibu2064 e New York2065, con i quali l'esemplare 















 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2063 Vd. capitolo 2.15. 
2064 Inv. 82.AA.170. Morgan, Belloli 1986, p. 36; Grassinger 1991, pp. 110-113, 174, n. 17; Touchette 
1995, pp. 81-82, n. 47. 
2065 Inv. 23.184. Richter 1924; Richter 1925; Feubel 1935, p. XIX, n. 26, nota 6; Fuchs 1959, p. 177, n. 
a8; Froning 1981, pp. 141-142, nota 8, tav. 18, 1; Grassinger 1991, pp. 110-113, 180-181, n. 22; Touchet-
te 1995, p. 82, n. 48; Förtsch 1996, p. 74, tav. 24, 1. 
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Torre del Greco 
 
18 - Dreifigurenrelief con Orfeo, Euridice ed Hermes 
 
Inv. 6727 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 118 cm, larg. max 99 cm, spess. 7,5-8 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra è stata ricomposta da più frammenti, come si 
evince dalla frattura trasversale dell'angolo destro superiore che taglia la prima 
figura a destra dalla spalla destra al gomito sinistro. Mancano lo spigolo superiore 
destro e quello inferiore sinistro. La superficie presenta diverse scheggiature ed 
incrostazioni. Su entrambi i lati della lastra sono presenti due fori, funzionali ad 
imperniare il rilievo. 
Inventari: 1805. Nuovo Museo dei Vecchi Studi. (C.d.M.) Bassorilievo a tre fi-
gure rappresentante Orfeo, che in compagnia di Mercurio, riconduce la sua Eu-
ridice dal tartaro, Orfeo con pileo in testa ed una lira nella sinistra, Euridice ve-
lata, e Mercurio col pileo, o petaso appeso alla spalla. Vi sono ascritti i nomi 
greci ΗΡΜΕΣ ΕΥΡΙΔΙΚΗ ΣΥΕΦΡΟ. Quest'ultimo nome al rovescio. Winkel-
mann nei suoi monumenti inediti (tab. 85) illustra un bassorilievo in tutto simile 
della facciata del palazzo Borghese, con i nomi greci ascritti di Dirce, Zeto, ed 
Anfione, che forse meglio che i nostri gli convengono. Ve ne era un altro senza 
nomi nel Museo Albani. Alto pal. 4 1/2, largo pal. 3 1/2. Eccellente - I  (Docu-
menti inediti 1878-1880, IV, p. 193 n. 2). 
1819. Real Museo Borbonico. Inv. 182, Museo di Noja. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 208M, Museo di Noja. Bassorilievo alto palmi 
quattro e mezzo, per palmi tre e tre quarti, rappresentante Orfeo che riconduce 
dalle ombre del Tartaro la sua Euridice accompagnata da Mercurio. Sopra di 
ciascuna figura vi è il nome in caratteri greci. 
Luogo di rinvenimento: Villa in Contrada Sora, Torre del Greco; rinvenuto du-
rante le esplorazioni degli anni Trenta e Quaranta del Seicento, nello specifico nel 
1641, da Giuseppe Balzano. Fu rinvenuto ancora affisso su di una parete dipinta 
di colore "turchino"2066. Il luogo preciso di rinvenimento, non meglio specificato, 
potrebbe essere individuato nelle terme, dal momento che Balzano in quegli anni 
dichiara di aver scavato strutture, che secondo lui erano connessi con un nym-
phaeum2067. 
Provenienza: Lo stesso rinvenitore scrive nella sua opera del 1688 che il marmo 
fu lasciato per diversi anni nella torre della città, fino a quando il Duca di Medina, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2066 Micheli 2004, p. 86. 
2067 Pagano 1991, p. 149. 
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viceré del regno di Napoli, vale a dire Ramiro Felipe Núñez de Guzmán2068, ordi-
nò di trasportarlo presso il suo palazzo di Posillipo. Si tratta, con ogni verosimi-
glianza, di Palazzo Donn'Anna a Posillipo, una delle più importanti e fastose resi-
denze del viceré, realizzato proprio a partire dalla fine degli anni Trenta del Sei-
cento per volontà della viceregina e moglie del duca, Anna Carafa, di cui porta il 
nome2069. Sappiamo dal Celano2070 che il viceré aveva il progetto di decorare il pa-
lazzo con una collezione di sculture, che si stava formando grazie agli scavi da lui 
promossi sul colle di Posillipo. Di questa collezione doveva verosimilmente far 
parte il rilievo di Orfeo ed Euridice, che, insieme alla collezione, come riporta lo 
stesso Celano, fu murato in una stanza dopo la partenza da Napoli del duca e la 
morta di Anna, che, di fatto, era la vera proprietaria dell'immobile. Il palazzo pas-
sò per testamento al figlio Nicola e successivamente, dopo la morte senza eredi di 
quest'ultimo, allo Stato. Il rilievo, probabilmente, passò dalla proprietà di Nicola 
Carafa, morto nel 1689, "ad un tal Gaspare Torelli"2071, dal quale lo acquistò Gio-
vanni Battista Carafa VII duca di Noja2072. Il marmo dopo la morte del duca, av-
venuta nel 1768 fu venduto, per volontà del figlio Pompeo, alla casa reale insieme 
a gran parte della sua collezione, passando prima per il Museo di Capodimonte e 
poi al Real Museo Borbonico. 
 
Bibliografia: Balzano 1688, p. 19; Daniele 1778, tav. 14; Finati 1819-1823, I, pp. 
11-16. n. 206; Giustiniani, de Licteriis 1824, p. 40, n. 206; Winckelmann 1830-
1834, p. 114-115; Finati 1942, pp. 295-296, n. 373; Ruesch 1908, n. 138; Spinaz-
zola 1928, n. 69; Diepolder 1931, pp. 16-17, fig. 2; Götze 1938, pp. 191-192, n. 
1; Süsserott 1938, p. 38 nota 39, p. 99 nota 34; Curtius 1947, pp. 83-84; Fuchs 
1959, p. 174, n. 14; Schuchhardt 1964, pp. 3-5; Scatozza Höricht 1985, p. 153 ss.; 
Froning 1981, pp. 70-71, 109, tav. 19, 2; Neudecker 1988, p. 243, n. 73.1; Colle-
zioni Napoli 1989, pp 148-149, n. 260; Touchette 1990, p. 77, nota 1; Pagano 
1991, p. 149; Touchette 1998, p. 114, fig. 3; Lyons 2002, p. 200, n. 2; Maderna 
2003, 286-287, tav. 67, fig. 142; Micheli 2004, p. 86; Sforza 2005, pp. 23-24, no-
ta 67; Adams 2006, pp. 72-74; Delivorrias 2007, p. 378, fig. 2; Comella 2008, p. 
155; Nulton 2009, p. 30, fig. 4.1; Guidobaldi, Guzzo 2010, p. 256; Guidobaldi 
2013, p. 137; Napolitano 2013, pp. 290-291, fig. 10; Guidobaldi 2015, p. 110. 
 
 
L'esemplare del Museo di Napoli riproduce il mito di Orfeo ed Euridice. Sulla 
sinistra è Hermes, stante sulla gamba sinistra, di profilo rivolto verso destra. Veste una 
corta exomis, cinta in vita, sulla quale è posto il mantello, appuntato sulla spalla destra e 
ricadente obliquamente a coprire parte del petto e del braccio sinistro. Dietro la schiena 
è poggiato il petaso, copricapo dalle larghe falde, il cui laccio non è reso nel marmo. 
Con gesto delicato ma deciso il dio avvolge la propria mano intorno al polso di Euridice, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2068 Su questo personaggio vd. di recente Viceconte 2011-12. 
2069 Viceconte 2011-12, pp. 64-67. 
2070 Celano 1692, IX, p. 80. Su questo vd. Adamo Muscettola 1998a, pp. 219-229; Iasiello 2003, p. 36; 
Denunzio 2010, p. 2002; Viceconte 2011-12, p. 65. 
2071 Notizia riportata in Ruesch 1911, p. 45, n. 138. 
2072 Su questo personaggio vd. Sforza 2005. 
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il cui braccio, rilassato, è in secondo piano rispetto a quello di Hermes. La donna è ve-
stita di peplo dorico, il cui kolpos sul fianco destro è molto espanso, mentre sul capo 
porta l'himation, che ricade dolcemente sulle spalle, specialmente sulla sinistra per ef-
fetto del capo inclinato in avanti, lasciando in tal modo scoperto il volto per l'osservato-
re. Il corpo è stante sulla gamba sinistra mentre la destra è rilassata e scartata in avanti, 
il busto, invece, pur rispettando l'incurvatura del bacino, sembra risentire del gesto di 
Hermes e tende oltre il dovuto verso il dio. Con la mano sinistra compie un gesto di rara 
intimità, carezzando lievemente la spalla dell'ultima figura sulla destra. È Orfeo, rappre-
sentato in una piena frontalità, vestito allo stesso modo di Hermes ma, mentre quest'ul-
timo ha i piedi nudi, il mitico cantore indossa alti stivali e sul capo porta il berretto trace. 
Nella sinistra stringe la lira, mentre con la destra, in un movimento innaturale quanto 
repentino del braccio, cerca di afferrare la mano dell'amata. 
La lastra rappresenta, come detto, Hermes, Euridice e Orfeo, personaggi esplici-
tati dalle iscrizioni poste sopra le loro teste, di cui le prime due destrorse, l'ultima sini-
strorsa2073. L'episodio cui fa riferimento la rappresentazione figurativa del rilievo si rife-
risce alla sventurata impresa dell'eroe trace, che, dopo aver persuaso gli dei degli Inferi, 
aveva ottenuto il raro privilegio di riportare nel mondo dei vivi l'anima dell'amata Euri-
dice, a patto che non si voltasse fino a quando non avesse visto risplendere il sole. La 
presenza di Hermes, in qualità di psycopompos, vale a dire di accompagnatore delle 
anime dei defunti nell'Oltretomba, permette di individuare nella rappresentazione del 
rilievo il più tragico momento della separazione degli sposi, avvenuta allorquando Or-
feo, in prossimità dell'uscita, si voltò e vide scomparire davanti a propri occhi l'anima 
dell'amata2074. Il rilievo trasmette attraverso una serie di espedienti formalità e espressivi 
una forte pateticità, legata alla tragicità dell'incontrovertibile perdita di Euridice da parte 
di Orfeo e alla caducità e fragilità della condizione umana rispetto al potere divino. Sul-
la base di elementi tematici e formali questo rilievo, noto in diverse repliche, è stato 
messo in relazione con altre tre serie di rilievi, i quali dovevano formare un ciclo. Il ci-
clo, composto da lastre in cui figurano sempre tre personaggi e per questo chiamati 
Dreifigurenreliefs, è stato riferito ad un originale prodotto ad Atene sullo scorcio del V 
sec. a.C., forse per la decorazione di un monumento funebre o celebrativo. 
Il rilievo di Napoli è stato da sempre collegato con la piena età augustea e stili-
sticamente ha una forte legame con un'altra replica dello stesso tipo a Villa Albani piatta 
e la predilezione per le linee curve2075. Diepolder2076 aveva interpretato questi espedienti 
tecnico-stilistici come indicatori di una collocazione cronologica dell'originale negli an-
ni 20-10 del V sec. a.C. per il confronto con una stele frammentaria a Boston in cui una 
donna seduta mantiene uno specchio con la mano destra2077. Inoltre secondo Diepolder 
le modalità compositive richiamavano un'altra stele, che raffigura un guerriero e due 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2073 Sul rovesciamento del nome di Orfeo vd. le osservazioni di Settis 1970-71. 
2074 Touchette 1990 propone una visione del tutto diversa della scena per la quale vd. capitolo 2.13. 
2075 Fuchs 1959, p. 174; Froning 1981, pp. 70-71. 
2076 Diepolder 1931, pp. 17-20. 
2077 Clairmont 1993-95, I, n. 1170. 
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donne, la prima delle quali è impegnata con l'uomo nel gesto della dexiosis2078. Rispetto 
ad esempio alla replica del Louvre, databile in epoca primo augustea, si nota una mag-
giore incisività nelle zone d'ombra, soprattutto nelle pieghe del peplo di Euridice, ma 
anche una maggiore plasticità negli sbuffi del kolpos o del chitone di Hermes. In gene-
rale negli esempi protoagustei la resa è più calligrafica, più rigida e meno plastica ri-
spetto ai rilievi di Napoli e di Villa Albani, che incarnano il pieno classicismo dell'epo-
ca augustea, denotando uno scarto tecnico e stilistico palese. Come giustamente sottoli-
neato da Micheli, i rilievi di Napoli e Villa Albani si pongono in stretta relazione con 
altre repliche del ciclo, che non si limitano solo a caratteristiche formali ed espressive 
proprie della temperie artistica di una determinata epoca storica ma connotano proba-
bilmente uno stesso ambito produttivo. Dal momento che la maggior parte dei rilievi 
sono stati rinvenuti a Roma, è possibile che il rilievo di Napoli sia stato prodotto in una 
bottega urbana, dalla quale è stato acquistato per la decorazione di una villa marittima di 
un importante esponente della classe senatoria di epoca augustea, vale a dire Villa Sora 











 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2078 Clairmont 1993-95, I, n. 2171 
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Ercolano 
 
19 - Lastra a rilievo con Apollo e Musa 
 
Inv. 6690 
Materia: Marmo bianco, cristallino a grana fine. 
Misure: alt. 33 cm, larg. 46 cm, spess. 3,5 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di Conservazione: la lastra risulta ricomposta da quattro frammenti. Sui 
bordi, nei punti di congiunzione dei frammenti sono spezzate alcune parti. Alcune 
scalfitture sono presenti sulla superficie. La parte posteriore della lastra è lavorata 
ma lasciata liscia. Lungo i bordi sono presenti alcuni fori per l'inserimento di per-
ni. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 72, Ercolano. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 367M, Ercolano. Bassorilievo di figura ret-
tangola, sul quale è scolpita una donna seminuda sedente sopra una sedia, che 
scherza con un uccello, avanti della quale altra donna avvolta nell’ammanto, che 
si appoggia su di un erma di Priapo, e nella parte opposta un simulacro di Vene-
re su di un piedistallo sostenendo la conchiglia. Alto palmo uno ed once tre, lar-
go palmo uno ed once nove. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, si può probabilmente identificare in un rilievo 
rinvenuto forse nella Casa dei Cervi il 6 luglio 1748: "[...] nelle grotte si è rinve-
nuta un'altra statuetta di marmo alta pal. 2, che raffigura un fanciullo nudo con un 
cestino di lato [...] e un quadro di marmo che contiene a rilievo tre figure di donne 
(Pannuti 1983, p. 260)". 
 
Bibliografia: Finati 1842, p. 257, n. 72; Ruesch 1908, n. 567; Spinazzola 1928, 
tav. 75; Bongers 1973, p. 162, n. 183; Sampson 1974, p. 42, n. 52; Pannuti 1983, 
p. 260; Borg, von Hesberg, Linfert 2005, p. 125, n. 68, nota 8 (H. von Hesberg); 
Pagano, Prisciandaro  2006, p. 202; Milanese 2009, p. 87. 
 
 
Il rilievo presenta una forma rettangolare e una cornice costituita da un listello 
liscio e una gola dritta, che circonda uniformemente i quattro lati. Il campo centrale è 
occupato da tre figure. Sul lato destro una donna è rivolta verso sinistra e poggia il suo 
peso attraverso il gomito destro su un'erma, composta da un pilastro sormontato da una 
testa maschile barbata e con capelli arricciati, resi molto approssimativamente attraverso 
diversi fori circolari. La donna porta, poi, il braccio destro verso il volto, accarezzando-
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ne la guancia destra, mentre il braccio sinistro è ugualmente appoggiato all'erma ma con 
senso perpendicolare rispetto al braccio opposto. Il corpo è interamente coperto dal chi-
tone e dal mantello, che lascia scoperti unicamente l'avambraccio destro e la testa. Il 
volto ha profilo pieno, gote paffute e bocca leggermente dischiusa, mentre i capelli, or-
ganizzati in due bande laterali, sono raccolti entro un sakkos. 
Al centro della scena campeggia una figura maschile di proporzioni maggiori ri-
spetto alla donna, cui è rivolto. L'uomo siede seminudo su un diphros molto ricco ed 
elaborato, poiché caratterizzato da terminazioni a zampe leonine e da una ornamenta-
zione costituita da due grifi affrontati posta tra il sedile e l'interasse che unisce le due 
gambe laterali. Per la mancanza dello schienale il personaggio inarca la schiena nuda, 
mentre le gambe, coperte da un piccolo mantello, sono semidistese. Sulla mano sinistra, 
leggermente sollevata, è un uccellino, colto mentre ancora sbatte le ali. Con la destra 
l'uomo porge all'animale del cibo. Il capo, visto di profilo, è leggermente reclinato, e ha 
una capigliatura caratterizzata da due bande laterali annodate in una sorta di crocchia 
occipitale. Tra i capelli si notano due fasce che cingono superiormente il capo.  
Alle spalle di questa scena è una statua femminile, ritratta secondo un gusto ar-
caistico. Infatti la statua, posta su un piedistallo circolare ornato da una fascia di frutti, è 
improntata sulla base di una rigida frontalità e assialità degli arti, specialmente quelli in-
feriori, dritti e paralleli. Il corpo è interamente ammantato e tra le mani è posto un attri-
buto, forse una conchiglia. La capigliatura è caratterizzata da lunghi capelli che ricado-
no in trecce sulle spalle e confluiscono in una crocchia. Sono evidenti i segni del seno, 
che permettono di attribuire con certezza la statua ad una divinità femminile. 
Il rilievo rappresenta un unicum nelle produzioni neoattiche di soggetto mitolo-
gico, seppure nella struttura compositiva richiama il rilievo con Euripide, Skenè e statua 
di Dioniso del Museo di Istanbul proveniente da Smyrna2079. La figura femminile ripro-
duce senza dubbio l'iconografia di una Musa, in particolare Polimnia, in ragione del 
confronto con i rilievi di Archelaos e di Alicarnasso2080. Non è un caso che la Musa, che 
negli altri casi noti è poggiata su un pilastro roccioso, è rappresentata accanto ad un'er-
ma indubbiamente configurata secondo i canoni figurativi del pensatore. L'aggiunta 
dell'erma che sostituisce il pilastro roccioso crea un parallelo con la lastra di Monaco 
cat. 37, replica di una delle lastre della balaustra del tempietto di Atena Nike, nella qua-
le un'erma sormontata da un simile ritratto di uomo barbato prende il posto del trofeo, 
presente nell'originale2081.  
Di fronte a lei è seduta una divinità, connotazione ben evidenziata dalle dimen-
sioni decisamente maggiori del suo corpo. Nonostante l'acconciatura sia più consona ad 
una donna, il corpo è indubbiamente maschile. Proprio questa combinazione fa pensare 
che si tratti di Apollo, spesso rappresentato con acconciature femminili. Inoltre il seggio 
riproduce due Grifi affrontati, elementi legati al dio delfico2082. In questo caso, dunque, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2079 Richter 1965, I, p. 137, n. b, fig. 767; Sinn 2000, p. 405; Lang 2012, p. 178, n. R Eur 1. 
2080 Vd. capitolo 2.8. 
2081 Vd capitolo 2.7. 
2082 Sulla rappresentazione dei Grifi vd. in generale Delplace 1980. 
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è ben evidente la connessione ideologica del rilievo, dal momento che il dio Apollo è in 
stretta connessione con l'ispirazione poetica e con le Muse. La figura di Apollo deriva 
da un modello databile intorno alla fine del V sec. a.C.  
Alle spalle di questa coppia è una statua arcaistica di una divinità femminile. 
L'unico elemento che può dirimere i dubbi circa la sua identificazione è legato al rico-
noscimento dell'attributo stretto fra le mani, che qualora si trattasse di una conchiglia si 
tratterebbe di Afrodite.  
Dal punto di vista stilistico il rilievo rappresenta un prodotto di alta qualità tec-
nica, ben evidente soprattutto nella resa delle parti nude, in alcuni casi quasi cesellate 
attraverso un'accurata levigatezza e sfumatura delle superfici. Le vesti invece presenta-
no una resa peculiare nei passaggi di piano dei drappeggi, poiché le parti più profonde 
sono ottenute attraverso scanalature piuttosto ampie e marcate. Ciò è ben evidente so-
prattutto nel mantello che copre la coscia destra di Apollo e in quello che copre gli arti 
inferiori della Musa. Si ravvisano, bensì, alcuni accorgimenti che denotano una certa 
approssimazione, come la resa dei capelli dell'erma o la sproporzione con la quale sono 
rappresentate le mani di Apollo. In alcuni elementi il rilievo trova confronti con il rilie-
vo di Telefo proveniente dalla Casa del Rilievo di Telefo cat. 24 e con il rilievo dalla 




20 - Lastra a rilievo con moro su biga 
 
Inv. 6692 
Materia: marmo bianco, lunense? 
Misure: alt. 35,5 cm, larg. 45,5 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra è stata ricomposta da quattro frammenti. Il bordo 
inferiore è quasi integro mentre quello laterale sinistro e quello superiore sono 
stati scalpellati. In età moderna è stata aggiunta una nuova cornice in marmo. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 64. Ercolano. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 356M, Ercolano. Bassorilievo di figura ret-
tangola. Vi è scolpita una biga guidata da un Moro e preceduta da un guerriero 
in piedi armato di spada e di elmo. Alto palmo uno ed once quattro, largo palmo 
uno ed once dieci. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, nelle vicinanze del Teatro. Rinvenuto l'11 feb-
braio 1761: "Ricevei un bassorilievo di marmo rotto in 9 pezzi. Vi è scolpita una 
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biga; l'auriga di questa è un moro; avanti li cavalli vi è un soldato galeato (Rug-
giero 1885, p. 337)". 
 
Bibliografia: Gerhard, Panofka 1828, p. 130, n. 492; Museo Borbonico 1824-
1857, VI, p. 23; Finati 1842, p. 254, n. 64; Dyer 1868, p. 135; Ruggiero 1885, p. 
337; Ruesch 1908, n. 570; Reinach 1912a, p. 94, 1; Spinazzola 1928, tav. 73; 
Beardsley 1929, p. 103, n. 227; Snowden 1970, p. 78, fig. 50, p. 167; Bongers 
1973, p. 162, n. 181; Ako-Adounvo 1999, pp. 221-222; Pagano, Prisciandaro 
2006, p. 218; Milanese 2009, p. 87. 
 
 
Il rilievo ha una forma quasi quadrata e presentava in origine una cornice lungo i 
tutti i bordi. Questa costituita da un listello liscio piuttosto spesso è ancora visibile sul 
lato inferiore, mentre nei lati superiore e sinistro la cornice è solo percebile poiché stata 
scalpellata, forse in epoca moderna, quando è stata realizzata una nuova cornice. Il lato 
destro sembra privo di cornice, ma doveva verosimilmente essere presente anche su 
questo lato. 
Al centro è una raffigurazione molto vivace e dinamica. Un uomo dai connotati 
chiaramente africani, come si deduce dalla forma del cranio, fose volutamente deforme, 
dalla fronte alta, dalla capigliatura a grossi riccioli e dal naso grosso e schiacciato, è in 
piedi su una biga. L'uomo veste un lungo chitone smanicato cinto in vita e inclina la 
schiena in avanti trattenendo con le mani le redini dei cavalli. La resa prospettica è al-
quanto approssimativa nella quale attraverso la sovrapposizione dei piani si tenta di 
rendere l'incedere diagonale della biga, che in effetti non è rappresentata ad eccezione di 
una parte di una ruota. I cavalli sono rappresentati con una delicatezza e una sensibilità 
tecnica che ricorda i migliori lavori neoattici. Sul petto sono ornati con un gorgoneion 
dai tratti umanizzati. Davanti alla biga e quasi intrecciato ai cavalli è un uomo vestito 
solo di un mantello che copre la parte inferiore del corpo ed è trattenuto da una cintura 
sul bacino. Egli si mostra frontalmente all'osservatore ma con il capo si rivolge verso la 
biga mentre con l'andamento delle gambe incede verso destra. Sul capo l'uomo indossa 
un elmo con visiera, sormontato da un grifo alato. Sotto il braccio sinistro porta un ba-
stone e alla cintura è fissata una spada. 
Dal punto di vista compositivo il rilievo è stato inserito in questa rassegna poi-
ché testimonia la ricezione della cultura figurativa neoattica in ambito locale, dal mo-
mento che il rilievo riprende uno schema compositivo noto nei rilievi della serie Loulè 
che ad Ercolano erano presenti2083. In particolare lo scultore locale, probabilmente di 
epoca giulio-claudia, ha reinterpretato il motivo di Nyx o Selene su quadriga, trainata da 
Hesperos. Della personificazione della stella della sera, il guerriero elmato condivide 
l'impostazione del corpo e anche il modo di portare il bastone, che nei rilievi neoattici 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2083 Vd. capitolo 2.9. 
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era un pedum. Il modello ha fornito lo spunto per la rappresentazione di una scena di si-
gnificato diverso.  
L'auriga è come detto di etnia africana. La rappresentazione di uomini africani 
su rilievi inizia nel IV sec. a.C., quando compare per la prima volta uno stalliere africa-
no su una stele funeraria attica2084. In seguito in epoca romana sono ampiamente diffuse 
immagini di uomini di colore, solitamente chiamati Aethiopes2085. In questo caso l'uomo 
indossa un abbigliamento tipico dell'auriga greco, un chitone lungo smanicato, mentre 
nella corsa nel circo in epoca romana si indossava una corta tunica e un elmo. Secondo 
Reinach la scena potrebbe essere connessa con il mito di Busiride, mitico re dell'Egitto, 
ucciso da Eracle per la sua crudeltà. Beardsley ha invece giustamente osservato che il 
guerriero a piedi non ha alcun attributo che permetta di collegarlo al figlio di Zeus. La 
studiosa ha proposto invece di identificare nell'auriga Memnone e nell'uomo a piedi un 
etiope, suo schiavo, che lo sta aspettando. Secondo Snowden, invece, si tratterebbe di 
un soldato.  
Interessante è infine la proposta di Ako-Adounvo, il quale prende spunto dai po-
chi attributi presenti nella raffigurazione, ma ben evidenti allo spettatore: il gorgoneion 
e l'elmo con grifo. Lo studioso ipotizza si tratti di una rappresentazione di Perseo, il 
quale, secondo il mito, prima di recarsi da Medusa ricevette in dono, tra le altre cose, 
l'elmo di Hades, che rendeva invisibile chi lo indossava. In questo caso dunque l'eroe 
starebbe guidando una biga in un circo, che significativamente pone sul cavallo la Gor-
gone. L'etnia dell'auriga si spiegherebbe con la connessione di Perseo con Andromeda, 
principessa d'Etiopia. 
In conclusione il rilievo di Ercolano rappresenta una scena probabilmente mito-
logica calata nella cultura romana della corsa nel circo. Il modello utilizzato, desunto da 
rappresentazioni di divinità astrali, non aiuta l'esegesi della scena, ma testimonia l'origi-





21 - Lastra a rilievo con Satiro e Menade (Tav. XXII) 
 
Inv. 6724 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 145 cm, larg. 91 cm. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2084 Kaltsas 2002, p. 206, n. 415. 
2085 Vd. Snowden 1970. 
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Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra è ricomposta da più frammenti. La parte centrale 
comprendente l'addome e il basso ventre del fauno e l'addome e le cosce della 
menade sono integrate in gesso, così come l'angolo inferiore destro. Manca inve-
ce l'angolo inferiore sinistro. 
Inventari: 1796. Nuovo Museo e fabbrica della porcellana di Napoli. Bassorilie-
vo di un Fauno che scherza con una donna, alto pal. 5 3/4, largo pal. 3 3/4 - esi-
ste nel nuovo Museo di Nap. (Documenti inediti 1878-1880, I, p. 245, n. 167). 
1819. Real Museo Borbonico. Inv. 183, Ercolano. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 274M, Ercolano. Bassorilievo alto palmi tre 
ed un quarto, per palmi tre e mezzo, rappresentante un barbuto Fauno, che vuole 
sforzare una Ninfa, che è a metà nuda. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano. Pagano, Prisciandaro 2006, p. 206 lo collega 
ad un rilievo rinvenuto il 25 gennaio 1749 forse nella Casa del Colonnato Tusca-
nico, la cui descrizione però non è totalmente soddisfacente, dal momento che si 
parla di "un pezzo di marmo che raffigura a rilievo parte di un braccio e gamba di 
una figura di uomo (Pannuti 1983, p. 269)".  
 
Bibliografia: Finati 1819-1823, I, 2, p. 17, n. 207; Giustiniani, de Licteriis 1824, 
p. 40, n. 207; Finati 1842, p. 294, n. 366; Ruesch 1908, n. 285; Reinach 1912, p. 
86, n. 6; Matz 1956, p. 22, n. 3; Fuchs 1959, p. 179, n. 26; Zazoff 1968-72, p. 112, 
nota 34; Pannuti 1983, p. 269; Hundsalz 1987,  pp. 191-192, n. K91; Collezioni 
Napoli 1989, p. 150, n. 266; De Caro 2000, p. 50; Pagano, Prisciandaro  2006, p. 
206; Guidobaldi, Guzzo 2010, p. 258, scheda C2. 
 
 
Il rilievo è purtroppo parzialmente frammentario anche se, per le proporzioni della 
lastra è ben intuibile la scena raffigurata. Su una lastra di forma rettangolare, bordata so-
lo inferiormente da un listello molto sporgente sul quale si muovono le figure, è rappre-
sentato sulla destra un Satiro barbato. Questi, incedente verso sinistra, avanza con deci-
sione la gamba sinistra. Ad eccezione di una pelle ferina annodata per le zampe intorno 
al collo, è nudo. Il suo corpo si intreccia con quello di una Menade posta di fronte a lui, 
che, con la schiena inarcata in avanti, tenta di divincolarsi dalla stretta del Satiro, il qua-
le probabilmente la tira per il braccio sinistro. In questo modo i restauratori borbonici 
hanno integrato la parte centrale mancante della lastra. In realtà è più probabile che il 
Satiro tenti di strappare la veste alla Menade. Con la mano destra, invece, la Menade 
spinge dal basso il mento del Satiro, tentando di scacciarlo via. La Menade è seminuda, 
poiché porta solo un leggero mantello che le copre la spalla sinistra e ricade fin giù ai 
piedi, lasciando scoperto il busto. Sia il Satiro che la Menade sono caratterizzati da 
ciocche voluminose rese per grandi masse. 
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Il rilievo rappresenta una scena nella quale un Satiro tenta di violentare una Me-
nade, tema ricorrente in molte rappresetazioni di ambito dionisiaco. Si pensi ad esempio 
ad una delle scene rappresentate del puteale da Capri cat. 67, nella quale un Satiro bar-
bato e vestito di sola pelle animale annodata intorno al collo, che tira con il proprio il 
braccio sinistro di una Menade. Il rilievo di Ercolano, tuttavia, sembra configurarsi co-
me una rielaborazione innovativa e vivace di una composizione molto diffusa, poiché 
attestata non solo su rilievi ma anche su gemme e ceramica. Il rilievo più noto di questa 
serie si trova al British Museum2086 e riproduce, in una cornice paesistica, un Satiro bar-
bato senza mantello che, sollevando il braccio sinistro, tira con la destra la veste della 
Menade postagli di fronte. Ugualmente il motivo è replicato su un rilievo a Sempeter in 
Slovenia e su numerose lucerne e gemme, in una forma sempre prossima a quella del 
rilievo del British2087.  
Le figure, di grandi dimensioni, sono rese ad altissimo rilievo, quasi a tutto tondo 
e presentano tratti sfumati e una tendenza verso la resa di superfici vibranti e una plasti-
ca dai toni esuberanti e agitati. In questo senso si può citare come confronto un cratere 
ai Musei Capitolini2088 con soggetto simile, in base al quale il rilievo ercolane si può col-




22 - Lastra a rilievo con Satiri e Menade (Tav. XXIII, 1) 
 
Inv. 6726 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 68 cm, larg. 114 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la lastra conserva ancora gli originari bordi inferiore e la-
terale sinistro mentre il lato destro risulta spezzato con una frattura diagonale. Al-
cune parti del listello che costituisce la base delle figure è scheggiato. La lastra è 
stata ricomposta da due frammenti come si evince dalla frattura diagonale che si 
vede poco oltre la prima figura di sinistra. Si conserva parte dell'originaria pittura 
che ricopriva la superficie marmorea. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 19, Ercolano. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2086 Inv. 703.127. Hundsalz 1987, p. 192, n. K92. 
2087 Elenco in Matz 1956; per le gemme vd. Zazoff 1968-72; per le lucerne vedi esempi in Hellmann 1987, 
p. 17, tav. 6, n. 49; Mlasowski 1993, pp. 88-89, tav. 5.2, n. 78; Pace 2008, p. 6. 
2088 Inv. 1202. Grassinger 1991, pp. 192-193, n. 34. 
	  	   501	  
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 370M, Ercolano. Bassorilievo di figura ret-
tangola. Tre figure vi sono scolpite che rappresentano un baccanale, cioè una 
Baccante, che suona il cembalo, seguita da un Fauno che suona le tibie e la terza 
di una Baccante che scherza con una pantera. Alto palmi due ed oncia una, largo 
palmi quattro ed once sei. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, rinvenuto il 20 marzo 1749 probabilmente nel-
la Casa dei Cervi: "Si è rinvenuto un bassorilievo di marmo, bellissimo che raffi-
gura un baccanale con tre figure (Pannuti 1983, p. 271)". 
 
Bibliografia: Bayardi 1755, p. 345; Finati 1842, p. 257, n. 73; Ruesch 1908, n. 
281; Reinach 1912a, p. 85, 1; Fuchs 1959, p. 141, nota 127; Bieber 1961, figg. 
802-803; Pannuti 1983, p. 271; Hundsalz 1987; Collezioni Napoli 1989, pp. 150-
151, n. 265; Cain, Dräger 1994, p. 810, fig. 1; Mattusch 2005, pp. 15, 30, n. 42; 
Pagano, Prisciandaro  2006, p. 206; Mattusch 2008, p. 178, n. 69; Guidobaldi, 
Guzzo 2010, p. 258, scheda C2; Caput mundi 2012, fig. 47; Città vesuviane 2013, 
p. 752; Augusto e la Campania 2014, pp. 123-124, n. XI.91 (M. Caso); Esposito 
2014, p. 71, nota 206. 
 
Su una lastra priva di qualsiasi bordo è rappresentato un thiasos diosiaco di tre 
figure. Da sinistra il primo personaggio è un Satiro nudo accompagnato da una pantera, 
il quale stringe con la sinistra un tirso, posto verticalmente, mentre solleva il braccio de-
stro, dal quale pende una pelle animale. Segue un secondo Satiro, rappresentato di profi-
lo e incedente verso destra mentre suona un doppio flauto. Anch'egli è nudo e porta ap-
poggiata sulla spalla la pelle ferina. A poca distanza da lui è una Menade timpanistria, 
la quale inclina il capo all'indietro, lasciando cadere i capelli sciolti verso il basso. 
Nell'incedere ritmato della danza, la donna lascia scoperta la parte sinistra del corpo, 
mentre il chitone di stoffa leggera svolazza con ampie pieghe rigonfie. Eccezionalmente 
rimangono tracce della pittura originaria. La più evidente e suggestiva è la decorazione 
della pelle ferina del primo Satiro, che è di colore giallo ocra maculato in nero e bianco, 
indicando in tal modo che la pelle era di un leopardo. Sono inoltre cospicue le tracce di 
colore rosso sui capelli dei tre personaggi, che probabilmente doveva costituire il mor-
dente per la colorazione dorata della capigliatura. Il colore rosso è inoltre presente sulla 
coda del secondo Satiro. 
Il soggetto rappresentato sulla lastra di Ercolano costituisce un motivo iconogra-
fico probabilmente ideato in epoca tardo-ellenistica secondo un gusto classicistico. Tale 
schema compositivo ebbe grande diffusione a partire dal I sec. a.C. su diversi supporti, 
nei quali erano replicati sia i tre personaggi insieme sia separatamente2089. In Campania 
si deve menzionare la riproposizione del primo Satiro, privo di pantera, sul cratere a vo-
lute dalla Villa San Marco (cat. 7), mentre una riproposizione dei tre personaggi, con 
uno stile alquanto prossimo al rilievo ercolanese, si può osservare sul candelabro del Pa-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2089 Vd. capitolo 2.5. 
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lazzo dei Conservatori2090. Il rilievo è databile nella piena età augustea per le sue forme 
di gusto pienamente classicistico, per la netta ma elegante separazione dei piani e per il 




23 - Lastra a rilievo con Pan su mulo (Tav. XXIII, 2) 
 
Inv. 27712 
Materia: marmo bianco a grana fine. 
Misure: alt. 41 cm, larg. 46 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la lastra risulta ricomposta da più frammenti e integrata 
in gesso. Nello specifico manca l'angolo inferiore sinistro e l'intera parte superio-
re alle spalle di Pan. I listelli che bordano il rilievo sono tutti moderni tranne 
quello inferiore. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, nelle vicinanze del Teatro, rinvenuto in più di 
venti frammenti il 15 maggio 1761: "Da uno de' cavatori ricevei [...] un frag. pic-
ciolo di un basso rilievo di marmo nel quale si vede un satiro senza la testa e 
braccio sinistro, il quale sta a cavallo ad un somaro che le mancano le gambe e te-
sta; d.o satiro posa sopra una pelle di tigre; d.o frag. è longo on. 9, alto on. 6; altri 
dui piccioli frag. di bassorilievo che forse appartener potrà al descritto che in uno 
vi sono de' pambini e uve, e nell'altro parte di una colonna striata; trov. nelle vici-
nanze del Teatro. E più ricevei altri 20 piccioli frag. del sud. basso rilievo che 
composti da me, vi è la testa dell'asino e due delle gambe; avanti il d.o asino vi è 
un monticello erto sopra al quale procura asciendere una capra alla quale manca 
la testa; sopra d.o monticello vi è un altare avanti ad un simulacro di Priapo, il 
quale è della figura di un'erma; tiene nella sinistra un corno di dovizie e nella de-
stra un istromento che ben non intendo; dietro a questo vi è un arbore che da un 
ramo pende un cembalo et un pedo; altezza di questo basso rilievo deve essere al-
to un pal. e on. 6, largo pal. 1, on. 7  1/2. Nota di met. ecc. (Ruggiero 1885, p. 
352)". 
 
Bibliografia: Alvino, Quaranta 1835, tav. 5; Fiorelli 1866, p. 44; Roux Ainé, 
Barré 1873, pp. 220-221 tav. 56; Ruggiero 1885, p. 352; Reinach 1912a, p. 83, 5; 
Adriani 1959, pp. 7, 36, 54, tavv. 7, 25; Sampson 1974, p. 33, n. 54; Hundsalz 
1987, pp. 155-156, n. K36; Neudecker 1988, p. 138, n. 6.6; Adamo Muscettola 
1998, p. 249, fig. 9.12; De Caro 2000, p. 50; Pagano, Prisciandaro  2006, p. 218; 
Marmora pompeiana 2008, p. 248, n. E 73 (N. Inserra). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2090 Inv. 2050. Cain 1985, p. 177, n. 78 
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Su una lastra quasi quadrata, bordata solo inferiormente da un listello liscio, 
mentre gli altri bordi sono di restauro, è rappresentata una scena legata al mondo dioni-
siaco. Al centro è Pan seduto su mulo, rivolto verso destra, mentre il dio, portando 
all'indietro il braccio destro, si rivolge con il petto e con lo sguardo verso l'osservatore. 
La sua mano destra infatti poggia su una pelle animale che ricopre il dorso del mulo. 
Con il braccio sinistro il dio mantiene le redini dell'animale, mentre la testa è di restauro. 
Il mulo è colto in un momento in cui abbassa il muso, forse in direzione di un animale, 
forse una capra, che sta scalando una parete rocciosa posta sulla destra. Sulla sommità 
svetta un erma itifallica di Priapo, munito di cornucopia ricolma di frutti e con schiena 
inarcata all'indietro. Di fronte all'erma è un altare circolare, intorno al quale, adagiata a 
terra, si avvolge una lunga ghirlanda, che ricade verso la capra. Di fianco all'erma cre-
sce una grande quercia dai lunghi rami, dai quali pendono ghiande di grosse dimensioni. 
Ad uno dei rami è appeso anche un timpano. Dall'altro lato del rilievo la scena è invece 
chiusa da una colonna tortile, cinta da una benda che compie due giri in senso opposto 
intorno alla colonna. La colonna è sormontata da un oggetto irriconoscibile. 
La scena rappresenta un santuario campestre relativo al culto dionisiaco, nel 
quale, come si era soliti fare, oggetti simbolici del suo culto, come gli strumenti musica-
li, sono appesi ai rami di un albero o esposti su una colonna. Un confronto interessante è 
il rilievo dalla villa di Massa Lubrense (cat. 6), dove avviene una cosa del tutto simile. 
Un santuario campestre indicato con la presenza di un Priapo itifallico si osserva anche 
nella serie dei Satyrspielreliefs2091, nel registro inferiore, e in un rilievo della Glyptothek 
di Monaco2092. Questo tipo di rilievi, forse di ispirazione alessandrina2093, trovarono una 
nuova riproposizione in epoca augustea e giulio-claudia, sia per il loro valore sacrale sia 
per l'atmosfera di pace e serenità conferita dalla natura alla scena2094.  
Il rilievo è caratterizzato da profili sfuggenti e da delicati chiaroscuri, che con-
trastano con la minuziosa citazione dell'ambientazione paesaggistica. Le membra plasti-
che e organiche, la delicata partitura anatomica e gli eleganti passaggi di piano permet-






 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2091 Sulla serie di rilievi vd. Schreiber 1909; Hundsalz 1987, pp. 54-62; Turcan 1984; Heinemann 2011, 
pp. 403-405. 
2092 Inv. 251. von Hesberg 1986, pp. 20-21, fig. 23; Wünsche 2005, p. 159. 
2093 Vd. Adriani 1959. 
2094 von Hesberg 1986. 
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24 - Rilievo di Telefo (Tav. XXIV, 1) 
 
Inv. 286787 (ex 76128) 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 52 cm, larg. 120 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra risulta ricomposta da più frammenti. Si intrave-
dono ancora due grandi fratture nella parte superiore della prima figura ed una 
trasversale che attraversa la seconda scena sulla destra. La superficie è cosparsa 
di incrostazioni in special modo sulla prima e la seconda figura maschili. Si con-
servano alcune tracce di colore rosso sulla roccia dove è seduto il personaggio 
femminile e sul podio dove poggia il piede sinistro l'ultima figura maschile. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Casa del Rilievo di Telefo. Rinvenuto il 16 
gennaio 1935 appeso a mo' di quadro nella parete Nord di una stanza dell'ala me-
ridionale, identificata come diaeta, della Casa del Rilievo di Telefo2095. 
 
Bibliografia: Maiuri 1937, p. 55; Kraus 1952, p. 147, tav. 7, 2; Maiuri 1958, p. 
355; Fuchs 1959, p. 138; Kusch 1960, p. 22, n. 44; Hafner 1961, p. 259, fig. 264; 
Schauenburg 1961, p. 228, nota 81; EAA VII (1966), s.v. Telefo, p. 670, fig. 789 
(E. Paribeni); Pemberton 1966, pp. 377-378, tav. 96, 2; Bauchhenß-Thüriedl 1971, 
n. 73; Kraus, Matt 1973, pp. 201-202, n. 287; Kemp-Lindemann 1975, p. 66; 
McKay 1975, p. 59; Pompeii 1976, p. 138, n. 138 (J.B. Ward-Perkins, A. Clarid-
ge); Froning 1981, pp. 100-111; LIMC I (1981), s.v. Aigisthos, p. 378, n. 51 (R.M. 
Gais); LIMC III (1986), s.v. Auge, p. 51, n. 35 (C. Bauchhenss-Thüriedl); Colle-
zioni Napoli 1989, pp. 148-149, n. 262; Schwarz 1992, pp. 294-295; LIMC VII 
(1994), s.v. Telephos, p. 866, n. 44, p. 868, n. 88 (M. Strauss); Förtsch 1996; 
Grassinger 1997, p. 133, fig. 10; Homo faber 1999, p. 254, n. 322 (M.R. Borriel-
lo); Dražen Grmek, Gourevitch 2000, pp. 57-58, fig. 31; Pompeji 2000, p. 114, n. 
322; Calcani 2001, p. 78; Ridgway 2002, pp. 260-261, nota 71; Guidobaldi 2006, 
pp. 36-37, fig. 5; Pesando, Guidobaldi 2006, p. 238, fig. 135; Comella 2008, p. 
190; Mattusch 2008, pp. 209-212, n. 93; Guidobaldi, Guzzo 2010, p. 257, scheda 
A3; Ciotola 2013, p. 38, fig. 7; Esposito 2014, p. 71, tav. 51, fig. 4. 
 
 
Il rilievo, su lastra rettangolare bordato inferiormente da uno spesso listello li-
scio poco sporgente, è decorato con una doppia scena, ognuna composta da due perso-
naggi affrontati. Sul lato sinistro il primo personaggio è un giovane rivolto verso destra, 
dalla postura maestosa, stante sulla gamba destra scarta all'indietro la sinistra; mantiene 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2095 Nei giornali di scavo, ASSAN II, 145/8, si apprende la notizia del rinvenimento nel giorno menziona-
to. Tuttavia, a differenza della specificazione di Maiuri 1958, p. 355 che parla del ritrovamento in situ del 
rilievo nella parete, nei giornali di scavo si dice che il rilievo fu "raccolto" sul "terreno duro" dell'ambien-
te. È possibile che il Maiuri abbia interpretato il posizionamento originario del rilievo, che non corrispon-
de al luogo di rinvenimento preciso. 
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con la mano sinistra una lancia mentre la mano destra è poggiata sul fianco, sollevando 
l'indice e il medio e arretrando le altre due dita; veste solo di un chitone allacciato sulla 
spalla destra, intorno alla quale gira anche il balteo che sorregge una spada; il capo, ar-
ricchito da una capigliatura composta da corte ciocche a falcetto e ad S, è rivolto verso 
il basso, dove si trova una donna seduta su una roccia. Questa è vestita di chitone alto-
cinto e di mantello, che le copre il capo. Con il braccio destro solleva un lembo del 
mantello all'altezza della testa, mentre l'altro braccio è teso e poggiato sulla superficie 
della roccia. La parte anteriore del capo libera dalla stoffa presenta una capigliatura or-
ganizzata in due bande divise da una scriminatura centrale. 
La seconda scena è più dinamica e complessa. Un giovane, caratterizzato da una 
capigliatura tardo-arcaica di riccioli a lumachelle, organizzati in una calotta plastica-
mente separata, inarca la schiena e piega le gambe per avvicinarsi al ventre di un uomo 
seduto di fronte a lui su un seggio. Nelle mani stringe da un lato una lancia e dall'altro 
una spada e il giovane sta sfregando le lame delle armi l'una contro l'altra. Il  giovane è 
nudo, ma sul braccio sinistro si vedono gli sbuffi di un mantello. Di fronte a lui, come 
detto seduto, è uomo adulto, dalla lunga barba organizzata in ciocche a falcetto e desi-
dente in una forma arrotondata. I capelli al contrario, legati da una benda, sono solo 
leggermente ondulati e pettinati in avanti a formare una corta frangia. L'uomo, proba-
bilmente dolorante, solleva la gamba sinistra e stringe con la destra uno scettro. 
Il rilievo rappresenta due scene separate probabilmente connesse allo stesso per-
sonaggio mitico. Inizialmente interpretato come Oreste nei giornali di scavo, e poi in 
numerosi altri personaggi, l'uomo seduto su seggio all'estrema destra è Telefo, ferito e 
poi guarito da Achille, grazie alla ruggine della sua lancia. Dall'altro lato non vi è una-
nimità di giudizio nella critica: Achille che consulta l'oracolo o forse Telefo, che 
ugualmente consulta l'oracolo o che riconosce la madre Auge2096. La porzione di sinistra 
trova una sua riproposizione in un tondo rinvenuto nella Basilica Noniana della stessa 
Ercolano (cat. 31), mentre dal punto di vista compositivo si nota un originale eclettismo, 
che unisce modelli di epoca arcaica, classica ed ellenistica, oltre a creazioni di epoca 
augustea. Si tratta anche in questo caso di una particolare creazione della prima o media 
epoca augustea, per il rilievo poco accentuato, il delicato passaggio di piano e il contra-
sto tra le parti nude e i fitti panneggi. 
Il rilievo è stato rinvenuto nella Casa del Rilievo di Telefo. È necessario sottoli-
neare come è ormai opinione comune il dato relativo al suo ritrovamento in situ, nella 
muratura della parete Nord della diaeta, come riportato per la prima volta da Maiuri. In 
realtà nei giornali di scavo si riporta che il rilievo fu raccolto per terra, cosa che spie-
gherebbe anche la sua frantumazione in più pezzi. 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2096 Vd. capitolo 2.11. 
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25 - Lastra a rilievo con Hermes arcaistico (Tav. XXV) 
 
Inv. 78914 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 92 cm, larg. 48 cm, spess. 5 cm. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: la lastra è stata ricomposta da tre frammenti. Manca l'an-
golo superiore sinistro. Nonostante numerose scheggiature la superficie, special-
mente quella della parte figurata, è in ottimo stato di conservazione. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Area Sacra Suburbana. Rinvenuto nel 1989 
sulla spiaggia sottostante. 
 
Bibliografia: Budetta 1989, p. 266; Pagano, Ascione 2000, pp. 81-82, n. 10; 
Hartnett 2008, p. 82 fig. 9; Guidobaldi 2008, p. 55; Mostra Ercolano 2008, p. 248, n. 1 




Su di una lastra rettangolare priva di bordi emerge l'immagine del dio Hermes, di 
profilo, incedente verso sinistra e rappresentato in stile arcaistico. Infatti il dio è caratte-
rizzato da una ieratica staticità e meccanicità nella resa dell'articolazione dei movimenti 
mentre è vestito di una lunga chlaina che copre il petto e la schiena. La veste presenta 
uno spesso bordo decorato con un motivo a zig-zag che circonda uno spazio interno ca-
ratterizzato da diverse pieghe a forma di V terminanti in uno sbuffo all'altezza del collo. 
Le stesse pieghe sono percepibili nella parte posteriore della stessa veste mentre al di 
sotto della chlaina emerge sulla spalla sinistra una tunica formata da cinque piccoli ri-
svolti. 
Mentre il braccio sinistro è piegato ad angolo retto e portato sul fianco corri-
spondente, il braccio sinistro è leggermente sollevato a mantenere con l'indice e il polli-
ce della stessa mano il caduceo, formato da un'asticella terminante nella parte superiore, 
dopo un piccolo listello, nell'intreccio di due serpenti che creano tre giri che successi-
vamente si aprono in due giri molto larghi formanti due ovali. Le teste dei due serpenti, 
dalla bocca spalancata e gli occhi di forma circolare infossati, sono perfettamente sim-
metrici e affrontati. 
Il volto del dio, reso precisamente di profilo, trasmette una forte austerità. Gli 
occhi sono sottolineati da sottili incisioni e da palpebre larghe e spesse. La barba, che 
assume una forma leggermente squadrata e termina a punta, è formata da piccole cioc-
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che sinuose. La particolare acconciatura è formata da una frangia di riccioli "a cavatap-
pi" terminanti con boccoli a forma di anellini mentre due lunghe trecce spiraliformi 
scendono sul petto. Altri capelli sono fermata in una coda attraverso la benda che cinge 
il capo, in una pettinatura nota in età arcaica e classica con il nome di krobylos.  
Il rilievo rappresenta il dio Hermes in un tipo redatto in stile arcaistico noto da 
numerose repliche2097. Nel caso in esame si distingue una notevole accentuazione della 
muscolatura attraverso profondi passaggi di piano, come si nota nella zona delle braccia 
o delle ginocchia, mentre i polpacci presentano una lunga linea incisa. Proprio i dettagli 
incisi, talvolta più profondamente talvolta più delicatamente, caratterizzano numerosi 
elementi del rilievo. Si veda soprattutto la forte linearità che contraddistingue la divi-
sione delle ciocche dei capelli e partizione del capo data dalla benda.  
È necessario sottolineare che questo tipo di Hermes è solitamente attestato su 
supporti di dimensioni piuttosto ridotte e pertanto l'utilizzo di una superficie più ampia 
ha determinato una serie di accorgimenti tecnici volti a sottolineare l'aspetto schematico 
della composizione figurativa. Questi elementi si ritrovano sulle altre tre lastre rinvenu-
te ad Ercolano, rappresentanti Atena, Efesto e Poseidon ma soprattutto su due lastre di 
simili dimensioni. Si tratta del frammento reimpiegato nella cattedrale di Sessa Aurunca 
(cat. 77) e del frammento del Metropolitan Museum di New York2098. Questi due rilievi 
presentano una precisa riproduzione delle varie parti della figura che si rivede nei singo-
li elementi incisi e nei tratti dei volti. Anche il caduceo, che non trova confronti con altri 
esemplari di Hermes, è riprodotto in maniera precisa sui due esemplari mentre la tunica 
che copre la spalla sinistra del dio è composta da cinque pieghe per i rilievi di Sessa Au-
runca ed Ercolano e da quattro in quello di New York. Un altro esemplare, seppur di 
dimensioni minori, che presenta uno stile simile al rilievo in esame è un frammento di 
cratere conservato a Roma2099, il quale riproduce probabilmente una Viergötterzug, vale 
a dire una teoria di quattro divinità.  
Il rilievo di Ercolano proviene, come gli altri tre, dall'Area Sacra Suburbana2100 
ma fu rinvenuto in fase di crollo sulla spiaggia sottostante. Inizialmente datato in età 
flavia poiché collegato alla decorazione del podio del sacello B, ricostruito in quest'epo-
ca2101, è stato successivamente retrodatato all'età augustea2102. Nel caso del rilievo in 
esame si può proporre una datazione in età tardo-augustea o giulio-claudia per la stretta 
attinenza della figura al modello originario, rielaborato da una bottega che ha accentuato 
solo parzialmente l'elemento coloristico e chiaroscurale attraverso una resa lineare e in-
cisiva e una linea di contorno marcata e una superficie di sfondo non perfettamente li-
scia come spesso accade in età augustea. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2097 Vd. capitoli 2.3.7 e 2.3.9. 
2098 Metropolitan Museum 2007, p. 486, n. 412. Altezza fino al ginocchio 67,9 cm, larghezza 59,7 cm. 
2099 Fuchs 1959, p. 49, n. n; Grassinger 1991, p. 202, cat. 43 
2100 Vd. capitolo 3.6. 
2101 Pagano, Ascione 2000, p. 80. 
2102 Mostra Ercolano 2008, p. 248, cat. 1 (M.P. Guidobaldi). 
	  	   508	  
26 - Lastra a rilievo con Atena arcaistica (Tav. XXVI) 
 
Inv. 78915 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 91 cm, larg. 50,4 cm, spess. 5 cm. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: la lastra risulta ricomposta da più frammenti. Sono pre-
senti numerose scheggiature e fratture su tutta la superficie che però in generale 
risulta in ottimo stato di conservazione. Sull'elmo sono conservate tracce di colo-
re rosso. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Area Sacra Suburbana. Rinvenuto nel 1989 
sulla spiaggia sottostante. 
 
Bibliografia: Budetta 1989, p. 266; Pagano, Ascione 2000, p. 82, n. 11; Hartnett 
2008, p. 82 fig. 9; Guidobaldi 2008, p. 55; Mostra Ercolano 2008, p. 248, n. 2 
(M.P. Guidobaldi); Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9, p. 39; Esposito 2014, 
p. 56, nota 374. 
 
 
La lastra, bordata sul lato inferiore da un listello liscio, raffigura Atena in stile 
arcaistico. La dea, incedente verso sinistra è vestita di un lungo chitone e di un himation, 
portato diagonalmente. Infatti sono visibili cinque pieghe tondeggianti nella zona del 
seno sinistro, le quali risalgono verso la spalla destra. L'himation termina inferiormente 
a forma di V poiché la parte centrale è più alta rispetto ai lembi esterni. La parte del chi-
tone che fuoriesce dalla spalla sinistra è resa attraverso sottili pieghe che rendono la fine 
increspatura delle pieghe a differenza delle linee verticali stilizzate con le quali è ottenu-
to il panneggio delle altre parti delle vesti. 
Sul petto si trova l'egida, formata da un bordo continuo tondeggiante ma artico-
lato in una serie di piccole spirali che alludono a serpenti. Al centro campeggia il volto 
della Gorgone, dalla aspetto piuttosto umanizzato. Il volto, fortemente idealizzato, pre-
senta degli occhi molto marcati attraverso una dura resa delle palpebre, mentre la capi-
gliatura è caratterizzata da una scriminatura centrale e da due bande pettinate all'indietro. 
Queste bande sono poi raccolte in due trecce spiraliforme per lato che ricadono sul petto 
e una sola ampia treccia sulla schiena. Infine la dea stringe con l'indice e il pollice della 
mano destra una lancia posta verticalmente e rivolta verso con la punta verso il basso 
mentre con la sinistra un elmo di tipo attico con grande cresta terminante a spirale.  
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Il rilievo, rinvenuto nell'Area Sacra Suburbana di Ercolano2103, si configura co-
me una delle migliori repliche del tipo noto sulla famosa base dei quattro dei del Museo 
dell'Acropoli di Atene. Stilisticamente risulta caratterizzata da una notevole incisività 
nelle resa dei dettagli ma anche da una delicata resa delle membra, articolate in maniera 
da ottenere una stilizzazione misurata ed equilibrata. Il miglior confronto per la resa sti-
listica ma anche per alcuni dettagli quali l'egida e l'elmo è costituito dalla lastra reim-
piegata su un muro esterno del Palazzo Senatorio a Roma, anch'essa di grandi dimen-
sioni2104. Questa lastra proviene probabilmente dalla stessa bottega che ha lavorato i 
quattro rilievo di Ercolano e la lastra con Hermes di Sessa Aurunca. La lastra in esame è 




27 - Lastra a rilievo con Poseidon arcaistico (Tav. XXVII) 
 
Inv. 78907 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 65 cm, larg. 50,5 cm, spess. 6 cm. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: ricomposto da più frammenti. Manca la parte inferiore a 
partire dal ginocchio mentre la superficie è in ottimo stato di conservazione. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Area Sacra Suburbana. Rinvenuto nel 1990 
sulla spiaggia sottostante. 
 
Bibliografia: Budetta 1990, p. 220; Pagano, Ascione 2000, p. 81, n. 9; Hartnett 
2008, p. 82 fig. 9; Guidobaldi 2008, p. 55; Mostra Ercolano 2008, p. 248, n. 3 (M.P. 
Guidobaldi); Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9, p. 39; Esposito 2014, p. 56, nota 
374.  
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2103 Vd. Guidobaldi 2008. 
2104 Matz, Duhn 1881-82, III, p. 96, n. 3641; Schmidt 1922, p. 18, tav. 8, 3; Fuchs 1959, p. 48; LIMC II, 
(1984), s.v. Athena/Minerva, p. 1081, n. 92 (F. Canciani); Zagdoun 1989, pp. 87-88, 251 n. 408 Franzoni, 
Tempesta 1992, p. 25, fig. 29; Dodero 2014, pp. 215-217. 
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Su una lastra rettangolare, purtroppo mancante della parte inferiore, si delinea la 
figura del dio Poseidon, come si evince dalla presenza, nella mano destra, del triden-
te2105. Il dio è vestito di un chitone e ammantato in un ampio himation, che porta avvol-
to intorno alla spalla sinistra e che copre interamente il braccio corrispondente, poggiato 
dietro la schiena. Il lembo dell'himation presente sul petto è plissettato mentre i lembi 
ricadenti dietro la schiena sono resi attraverso una serie di motivi a zig-zag.  
Il volto è caratterizzato da una lunga barba appuntita, resa attraverso piccole 
ciocche a forma ondulata. La capigliatura è resa mediante una folta frangia di boccoli 
sulla fronte mentre dietro l'orecchio ricadono due lunghe trecce spiraliformi che copro-
no il petto e sulla nuca è appuntato un grossa banda di capelli mediante una tenia che 
cinge il capo, in una pettinatura nota in età arcaica e classica come krobylos. 
Iconograficamente il rilievo deriva  senza alcun dubbio dal modello elaborato 
probabilmente in epoca ellenistica per la base con quattro divinità del Museo dell'Acro-
poli di Atene. Su una delle quattro facce di questa base è presente una divinità interpre-
tata dal Fuchs come Zeus, ma che potrebbe, altresì, essere identificata come Dioniso2106. 
Nel caso in esame lo scettro o il tirso sono stati rielaborati per raffigurare un tridente, 
creando un'Umbildung finora non attestata. Il volto, invece, è comune a molte divinità 
rese in stile arcaistico come l'Hermes tipo 12107 o il Dioniso tipo 12108.  
Il rilievo si configura quindi come una replica della base di Atene, soprattutto 
grazie al rinvenimento di quattro divinità in uno stesso contesto, quale è l'Area Sacra 
Suburbana di Ercolano2109. Stilisticamente affine agli altri tre rilievi, che provengono da 
una medesima officina, la lastra può essere datata tra la fine dell'età augustea e l'età giu-
lio-claudia. Anche in questo caso si nota una forte adesione al modello arcaistico origi-
nario attraverso, tuttavia, una accentuazione dei tratti stilizzati quali il motivo a zig-zag 
del mantello o le linee interne del panneggio, che sono rese attraverso decisi passaggi di 
piano. Le dimensioni del rilievo e l'attenzione per i dettagli rendono questo esemplare 




28 - Lastra a rilievo con Efesto arcaistico (Tav. XXVIII) 
 
Inv. 78906 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2105 Sull'iconografia del dio vd. in generale LIMC VII (1994), s.v. Poseidon/Neptunus (E. Simon). 
2106 Vd. capitolo 2.3.8. 
2107 Vd. capitolo 2.3.7. 
2108 Vd. capitolo 2.3.5. 
2109 Vd. Guidobaldi 2008. 
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Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 91,5 cm, larg. 51 cm, spess. 10 cm. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: ricomposto da più frammenti. La superficie presenta nu-
merose scheggiature in special modo nei punti di frattura. La parte figurata risulta 
tuttavia in ottimo stato di conservazione. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Area Sacra Suburbana. Rinvenuto nel 1989 
sulla spiaggia sottostante. 
 
Bibliografia: Budetta 1989, p. 266; Pagano, Ascione 2000, pp. 80-81, n. 8; Hart-
nett 2008, p. 82 fig. 9; Guidobaldi 2008, p. 55; Mostra Ercolano 2008, p. 248, n. 
4 (M.P. Guidobaldi); Guidobaldi, Camodeca, Balasco 2008-9, p. 39; Esposito 
2014, p. 56, nota 374. 
 
 
Il rilievo rappresenta il dio Efesto rivolto verso destra e vestito di un ampio hi-
mation, avvolto intorno alla spalla sinistra e poi ricadente verso il basso. Il bordo che 
cinge in vita il dio presenta una serie di piccole pieghe ordinatamente ricadenti in avanti 
mentre i bordi restanti sono resi attraverso un motivo ondulato ordinato e ritmico. Tra 
l'indice, il medio e il pollice della mano destra, il cui braccio è teso verso il basso, e la 
mano sinistra mantiene in senso diagonale un'ascia bipenne. Dall'himation fuoriesce la 
muscolatura atletica del dio mentre il viso è coperto interamente da una folta barba ap-
puntita resa attraverso leggeri solchi sinuosi. La capigliatura è mantenuta da una benda 
che cinge il capo, dalla quale fuoriescono piccole ciocche ondulate e pettinate all'indie-
tro mentre sulla nuca è appuntato una grossa coda, in una pettinatura nota in età arcaica 
e classica con il nome di krobylos..  
Il tipo di Efesto qui rappresentato è l'unica replica nota della famosa base delle 
quattro divinità del Museo dell'Acropoli di Atene e, poiché è stata rinvenuta insieme ai 
rilievi di Atena, Hermes e di Poseidon, i cui Bildtypen sono attestati anche sulla base di 
Atene. È nota tuttavia una variante che decora una delle tre facce di una base, rinvenuta 
presso il foro romano di Corinto2110, che stilisticamente trova numerosi elementi in co-
mune con le lastre ercolanensi. Questa base presenta due figure femminili, identificate 
come Kore e Demetra, mentre sulla faccia principale compare una figura del tutto iden-
tica al modello utilizzato nella base dell'Acropoli di Atene e nella lastra di Ercolano, la 
quale tuttavia riporta una modifica dell'attributo. Se il dio Efesto era identificabile gra-
zie all'ascia, in questo caso la figura della base di Corinto ha nella destra una patera e 
nella sinistra una cornucopia, che risultano essere un adattamento poco armonico volto 
ad identificare il dio come Zeus Chtonios. Tra le lastre ercolanesi e la base di Corinto 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2110 Williams II 1982; Zagdoun 1989, pp. 204-205, 234, n. 156. 
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sono inoltre numerosi gli espedienti tecnici e i caratteri stilistici in comune, che fanno 
pensare ad uno stesso ambito produttivo. 
Stilisticamente il rilievo, prodotto della medesima officina che ha lavorato le al-
tre lastre, tutte rinvenute nell'Area Sacra Suburbana di Ercolano2111, si distingue per la 
sua stretta attinenza al modello originale e per una forte stilizzazione dei tratti accentua-
ta dai marcati passaggi di piano e dall'incisività nella resa delle pieghe arcuate e vertica-
li della veste. Il bordo ondulato risulta più addolcito rispetto al tipico zig-zag dei rilievi 
arcaistici, mentre il motivo delle pieghette sull'addome richiama il rilievo di Dioniso sul 
rilievo da Chalandri2112. Infine la muscolatura, molto accentuata, è resa attraverso forti 
chiaroscuri  e decisi passaggi di piano. Il rilievo è, come gli altri dello stesso contesto, 




29 - Lastra a rilievo con Satiro e Menade alla fonte (Tav. XXIX, 1) 
 
Inv. 79613 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 39 cm, larg. 97 cm, spess. 6 cm nella parte inferiore, 4 cm nel mezzo, 
2 cm nella parte superiore. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico.  
Stato di conservazione: il rilievo è sostanzialmente integro, ad eccezione di un am-
pio foro al centro sulla testa della figura femminile. Diverse parti risultano restau-
rate: una grossa frattura corre lungo il profilo posteriore della donna e un'altra 
nell'angolo sinistro basso. Le grappe metalliche hanno lasciato evidenti segni nel 
marmo. Sia sui lati brevi che su quelli lunghi si osservano scalfitture e macchie di 
ossido di colore giallastro. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, domus dell'insula occidentalis, chiamata Casa 
dei Rilievi Dionisiaci. Il rilievo fu trovato il 24 aprile 1997 ancora affisso alla pare-
te Sud dell’ambiente M del settore ISAE dell’Insula I. Era fissato alla parete grazie 
a grappe metalliche e i bordi erano coperti dalla pittura. I segni delle grappe sono 
ancora evidenti, tre lungo i lati lunghi e una nei lati brevi. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2111 Vd. Guidobaldi 2008. 
2112 Inv. 3727. Cfr. Becatti 1940, 82, fig. 56; Becatti 1941, p. 40, tav. 24; Fuchs 1959, pp. 52-53, tav. 9a; 
LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, p. 432, n. 90 (C. Gasparri); Zagdoun 1989, pp. 124, 228, n. 62, 
tav. 40, fig. 148; Grassinger 1991, p. 104 
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Bibliografia: Pagano 2000, p. 22 con foto (A. De Simone); Pagano, Ascione 2000, 
pp. 99-100; Pagano 2003, p. 114 con foto; Mühlenbrock, Richter 2005, p. 302 n. 
8.13 (M. Pagano); Böhm 2008; Guidobaldi, Esposito, Formisano 2009, p. 79, fig. 
40; Caruso 2011, fig. 12; Città vesuviane 2013, p. 750; Roberts 2013, pp. 217-220, 
fig. 257; Ciotola 2013, pp. 33-34, fig. 2; Esposito 2014, p. 75, tav. 55, fig. 3. 
 
 
Il rilievo è realizzato su una lastra di forma rettangolare, bordato inferiormente 
da un listello liscio che costituisce anche il suolo su cui è impostata la scena. A sinistra è 
raffigurato un Satiro nudo e di profilo, adagiato tranquillamente su una roccia. Sulla questa 
è posta una pelle animale, la cui testa è mostrata in primo piano all'osservatore. La pelle è 
trattenuta dal Satiro sotto il braccio sinistro, dove è retto anche un pedum, mentre con la de-
stra, sollevata, sorregge un vaso dal quale beve. Il Satiro ha una particolare acconciatura co-
stituita da una calotta di capelli trattati a piccole ciocche ondulate e ben distinte, mentre sul-
la fronte i capelli sono rialzati e dritti a formare una corona che incornicia l'intera fronte. Di 
fronte a lui è una figura femminile, probabilmente una Ninfa o una Menade. Infatti questa è 
nuda, ad eccezione di un mantello che copre le gambe ma lascia scoperte le natiche, e ha 
un'acconciatura caratterizzata da capelli organizzati in due bande laterali intorno alla fronte 
mentre il resto dei capelli è tirato indietro, raccolto in una crocchia occipitale e chiuso in un 
cuffia. La parte più spessa di quest'ultima verso la fronte è probabilmente una sfendone. La 
donna è raffigurata stante di profilo, con la gamba sinistra sollevata e il piede poggiato su 
una roccia. Il gesto che compie è quello di piegarsi in avanti per riempire un rhyton, che 
regge nella mano sinistra, mentre la destra è poggiata sulla bocca di una fontana a protome 
leonina. La fontana dalla quale sgorga l'acqua si perde nello sfondo atono e neutro e dunque 
non viene rappresentato. Completa la scena un Satirello, posto su una roccia, probabilmente 
una statua. Con la mano destra sollevata forma un arco e fa colare del liquido da una broc-
chetta verso una kylix o un kantharos mantenuta in basso con la mano sinistra. Intorno al 
corpo è avvolta una pelle di capra, annodata intorno alla spalla sinistra. È particolare notare 
come le estremità inferiore dell'indumento sia dritte e tese e sia evidente la differenziazione 
del tipo di pelle animale, poiché le zampe terminano con degli zoccoli. La capigliatura del 
Satiro rispecchia esattamente quella dell'altro Satiro. Alle spalle del Satirello è un albero 
spoglio.  
Dal punto di vista iconografico si possono fare alcune considerazioni. Il Satiro sedu-
to non trova confronti precisi. Una figura maschile nuda, seduta su una roccia rimanda ad 
esempi del tardo IV sec. a.C.2113 Tuttavia per la sua posizione eratta, in connessione con il 
gesto di bere, si possono citare alcuni esempi del I sec. a.C.2114 Un confronto interessante è 
costituito da alcune rappresentazioni di Ganimede, nelle quali il giovane siede nella mede-
sima maniera del Satiro di Ercolano, porta sotto il braccio un pedum ed è ritratto mentre ab-
bevera l'aquila2115. Böhm esclude che possa trattarsi di una creazione originale degli inta-
gliatori di gemme e piuttosto pensa che le pitture parietali, dove era presente questa icono-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2113 Vd. ad esempio l'Eracle Epitrapezios di Lisippo, Latini 1995. 
2114 Vd. Böhm 2008, p. 178. 
2115 LIMC IV (1988), s.v. Ganymedes, p. 162, n. 149 (H. Sichtermann). 
	  	   514	  
grafia di Ganimede2116, possano aver influenzato la creazione del rilievo di Ercolano. Risul-
ta poi strano che la pelle animale non ricada verso il basso e pertanto il suo svolazzare sot-
tintende una scena movimentata che contrasta con la tranquillità del soggetto, che è sempli-
cemente seduto. 
Per quanto riguarda la figura femminile abbiamo a disposizione maggiori attesta-
zioni. L'atteggiamento con gamba sollevata è un motivo che si ritrova già nel V sec. a.C., ad 
esempio nella balaustra del tempietto di Atena Nike e anche per l'Afrodite nel fregio orien-
tale dello stesso tempio. Sarà poi consueto in epoca ellenistica per la rappresentazione di 
Muse, come nel rilievo da Loukou. La nudità del busto è invece un elemento che ricorre a 
partire dal IV sec. a.C. e poi in epoca ellenistica, per la rappresentazione di numerose im-
magini di Afrodite o di Ninfe2117. In particolare si deve citare però la Venere di Capua, che, 
coperta da un mantello solo nella parte inferiore del corpo, lascia scoperto il busto e solleva 
la gamba sinistra, seguendo pertanto un modello simile a quello del rilievo in esame2118. Un 
movimento simile delle è riprodotto su un alabastron in argento del 240 a.C. da Palaiokas-
tro, nel quale è una Ninfa vestita allo stesso modo e rappresentata secondo lo stesso schema 
compositivo della donna del nostro rilievo, ad eccezione della gamba sinistra non sollevata. 
Una figura ancor più simile si ritrova nella decorazione di una coppa augustea in argento a 
Cleveland, dove la Ninfa, stavolta con piede sollevato, adorna un'erma. Il confronto miglio-
re proviene però da Pompei e si tratta di un piccolissimo disco d'oro rinvenuto nella Casa 
del Citarista, che riproduce la stessa figura con il medesimo abbigliamento e con rhyton in 
mano2119. A differenza del rilievo di Ercolano però la donna afferra con la mano destra il 
corpo di un serpente e pertanto manca la fontana. Si tratta in questo caso del modello origi-
nario dal quale è stata generata la variante del rilievo di Ercolano, che doveva pertanto ori-
ginariamente, tra fine IV e inizio III sec. a.C., presentare un serprente nella mano destra. Ri-
spetto a questi esempi la pettinatura della Ninfa è divergente. Tuttavia la cuffia è ampia-
mente diffusa nelle rappresentazioni di Menadi o Ninfe di epoca tardo-ellenistica e roma-
na2120.  
Completa la scena il Satirello posto sulla destra, il quale sembra chiaramente ispira-
to al Satiro versante di Prassitele. Tuttavia a differenza di questo il Satiro del rilievo di Er-
colano non mostra alcuna rotazione del bacino, risultando pertanto più dritto. Dunque nono-
stante si possa ritenere l'opera di Prassitele il modello al quale lo scultore romano si è ispi-
rato, si osserva una forte influenza secondo gusti arcaistici data dalla Nike dei rilievi delia-
ci2121. Sono assolutamente identici la postura del corpo, i talloni sollevati, il gesto di solle-
vare la brocchetta con sole due dita, oltre al movimento arcuato del braccio sopra la testa e 
lo sguardo rivolto verso il basso.  
Il rilievo di Ercolano, pertanto, si configura come una composizione eclettica realz-
zata sulla base della combinazione di figure estrapolate da contesti cronologici e iconografi-
ci diversi e uniti a creare una scena unitaria. Secondo Stephanie Böhm il Satiro e la Menade 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2116 LIMC IV (1988), s.v. Ganymedes, pp. 161-162, nn. 139-140 (H. Sichtermann). 
2117 Böhm 2008, p. 180. 
2118 Augusto e la Campania 2014, pp. 54-55, n. IV.13 (S. Foresta), con bibl. 
2119 Collezioni Napoli 1989, p. 214, n. 62. 
2120 Si veda il rilievo da Capri cat. 63, un rilievo a Würzburg (Hundsalz 1987, pp. 171-172, n. K61), ma 
anche la Nike dei rilievi deliaci (capitolo 2.3.1). 
2121 Vd. capitolo 2.3.1. 
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o Ninfa si rifocillano presso una fonte di vino, che nelle fonti iconografiche e letterarie tro-
va importanti attestazioni2122. Dal punto di vista compositivo si deve inoltre citare una com-
posizione nota in due repliche2123, nella quale un Satiro steso per terra con pelle animale tira 
un braccio di una Menade o Ninfa posta di fronte a lui con rhyton in mano; il tutto si svolge 
in una cornice paesistica, dove, come nel rilievo di Ercolano è una statua, in questo caso 
un'erma di Priapo.  
Per la datazione è incompatibile il rapporto delle figure con lo sfondo per la plastici-
tà delle figure e la netta separazione dallo sfondo. I personaggi hanno forme pastose e pla-
stiche e questi elementi corrispondono al gusto claudio-neroniano. La datazione è confer-
mata dalla capigliatura, poiché solitamente i Satiri sono caratterizzati da capelli arruffati e 
disordinati. Qui al contrario i capelli aderisco al capo e la corona che circonda il viso ricor-
da i ritratti di Nerone. Böhm2124 ritiene che i capelli formano una frangia e per questo con-
fronta la pettinatura con i ritratti di Nerone giovane, mentre sembra piuttosto che i capelli 
siano alzati, come Nerone adulto2125. Anche la capigliatura della donna si può confrontare 
per la disposizione delle ciocche arcuate e ben separate con alcuni materiali di epoca clau-




30 - Lastra a rilievo con scena dionisiaca (Tav. XXIX, 2) 
 
Inv. 88091 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 0,54 m, lung. 0,735. 
Luogo di conservazione: Ercolano, deposito archeologico. 
Stato di conservazione: le figure sono in ottimo stato di conservazione, mentre i 
bordi mostrano diverse scheggiature e fratture. In particolare manca una grossa 
porzione della cornice superiore, in prossimità di una grappa metallica. Sul lato 
sinistro si conserva ancora parte di un'altra grappa, che ha lasciato sul marmo 
evidenti segni di ossidazione. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, domus dell'insula occidentalis, chiamata Casa 
dei Rilievi Dionisiaci. Il rilievo era posto a 2 metri di altezza sul muro Est 
dell’ambiente M del settore ISAE dell’Insula I. Nel paramento murario fu esegui-
to un incasso di ca 5 cm per l'inserimento della lastra che era poi fissata grazie a 
due grappe metalliche lungo i lati lunghi e una sui lati brevi. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2122 Böhm 2008, pp. 192-196. 
2123 Vd. Hanfmann 1966. 
2124 Böhm 2008, p. 174. 
2125 Vd. in generale Hiesinger 1975. 
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La lastra di forma rettangolare mostra una cornice sui lati lunghi: sul lato infe-
riore è uno spesso listello liscio, mentre su quella superiore è un listello collegato con il 
piano del campo figurativo in maniera obliqua ed è definito al centro da una linea incisa. 
Il rilievo presenta sulla sinistra due personaggi che muovono verso una statua arcaistica 
di Dioniso. Il dio è vestito di chitone e himation, è stante sulla gamba destra mentre la 
sinistra è rilassata e avanzata; entrambe le mani sono avanzate, la destra stringe un kan-
tharos usando solo il medio e l'anulare, mentre l'indice e il mignolo sono sollevati. La 
mano sinistra ugualmente doveva stringere un attributo, poiché è chiusa a pugno. Il vol-
to è caratterizzato da una lunga barba dalla punta arrotondata e da capelli stretti sul capo 
da una tenia e ricadenti sul dorso e sul petto. 
Connessi alla statua sono due personaggi praticamente identici, ad eccezione 
della postura e del gesto, poiché il primo è di profilo e impugna, sollevandolo, uno stra-
no oggetto: lungo approssimativamente quanto l'avambraccio del personaggio che lo 
impugna, è costituito da un asta a sezione quadrangolare, desinente in basso in una pun-
ta ha una forma appuntita a cuneo, simile a quella di uno scalpello; la parte superiore 
invece termina con una sorta di placchetta di forma rettangolare. L'oggetto è mantenuto 
quasi nel centro, sotto la placchetta. Il secondo personaggio, visto di prospetto, poggia 
la mano destra sulla spalla del primo. Questi soggetti risultano alquanto problematici. I 
tratti del corpo e dalla capigliatura sembrano maschili, indossano però abiti che sembre-
rebbero femminili, cioè un lungo chitone, sul quale è un chitonisco, e un corto mantello 
fissato sul petto per mezzo di una fibbia e ricadente dietro la schiena. Proseguendo ver-
so destra sono altri due personaggi. Il primo è un dio barbato, stante sulla gamba sinistra, 
che si mostra di prospetto all'osservatore ma volge il capo verso destra. Nella mano de-
stra sollevata impugnava uno scettro, probabilmente realizzato in metallo, non più con-
servato. Il dio veste un lungo chitone cinto in vita, sopra il quale è posto l'himation, che 
è avvolto intorno alla spalla sinistra e al bacino e copre interamente il braccio sinistro, 
portato all'indietro e poggiato sul fianco. L'ultima figura è una Menade danzante: questa 
vestita di chitone incede verso sinistra aprendo le braccia e facendo svolazzare un man-
tello. 
La prima edizione e interpretazione del rilievo è stata proposta da Maria Paola 
Guidobaldi2126, la quale ha ipotizzato che sul lato sinistro fosse rappresentata una scena 
di iniziazione dionisiaca di una fanciulla accompagnata dalla madre. La fanciulla strin-
gerebbe nella mano la fiaccola della festa notturna del dio, la pannychis. Sulla destra in-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2126 Guidobaldi, Guzzo 2010. 
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vece Dioniso assisterebbe di persona alla danza estatica dell'iniziata. 
L'interpretazione di Girolamo De Simone2127 ruota invece attorno al riconosci-
mento di alcuni elementi. Innanzitutto lo strumento mantenuto dal primo personaggio 
sulla sinistra non può oggettivamente essere né un pugnale, come sosterranno Caruso e 
Ciotola, né una fiaccola, come sostenuto da Guidobaldi. De Simone, dopo aver vagliato 
la possibilità che si tratti di uno scalpello, che si giova anche di un confronto iconogra-
fico2128, identifica nell'oggetto un "foraterra", solitamente utilizzato in agricoltura nelle 
vigne per piantumare delle nuove barbatelle e necessario per creare un buco della lar-
ghezza e profondità esatti per fare in modo che la barbatella attecchisca bene e possa 
gemmare per intero. Nella statua di Dioniso il particolare modo di mantenere il kantha-
ros, verso il quale il "foraterra" simbolicamente è rivolto, si riscontra anche in una kylix 
da Capua, nella quale Isler-Kerényi riconosce un gesto di valore sacrale connesso al rito 
iniziatico2129. Per quanto riguarda i due personaggi di fronte alla statua, lo studioso ipo-
tizza si tratti di due giovani di sesso maschile vestiti da donna e ciò sarebbe legato ad un 
travestitismo rituale, spesso praticato in Grecia soprattutto nei riti di passaggio di gio-
vani ma per lo più legato alla figura di Dioniso. De Simone conclude pertanto che la 
scena rappresenti la festa ateniese degli Ὀσχοφόρια, nella quale due adolescenti vestiti 
da donna portavano in dono a Dioniso rami di vite con grappoli d'uva. Sul rilievo sareb-
be rappresentato un momento successivo, vale a dire quello della piantumazione delle 
nuove barbatelle. 
Pertanto la critica si è indirizzata verso la decifrazione di un messaggio di carat-
tere mitologico legato alla rappresentazione di uomini vestiti da donne. Ciò soprattutto 
in ragione dell'abbigliamento, poiché la prominenza dei seni dei due personaggi sulla 
sinistra è del tutto simile a quella del dio barbato al centro e minore rispetto alla figura 
certamente femminile a destra. Tuttavia, rispetto a questa considerazione, Fabio Caru-
so2130 considera i due personaggi delle donne, e più precisamente le figlie di Preto. Ifi-
noe, Lisippa e Ifianassa furono condannate alla follia da Dioniso per non aver accettato 
i riti dionisiaci o da Hera per non aver onorato la sua statua lignea. Le Pretidi, già ambi-
te da tutti i greci per la loro bellezza, vagarono per diverse regioni fino a quando furono 
guarite da Melampo grazie ad un rito purificatorio, cui non sopravvisse la prima delle 
sorelle, Ifinoe. Secondo l'autore sul lato sinistro del rilievo sarebbero rappresentate Li-
sippa e Ifianassa, che, una volta guarite, rendono omaggio al simulacro di Dioniso. Il lo-
ro abbigliamento sarebbe costituito da un peplo e un mantello posto sulla schiena, rico-
nosciuto da Linda Jones Roccos2131 come un'associazione tipica delle fanciulle di rango 
speciale pronte per il matrimonio. Tuttavia il mantello non è fissato sulle spalle, bensì 
sul petto, come il mantello di un viaggiatore, che forse può essere simboleggiare le lun-
ghe peregrinazioni che le sorelle hanno subito. L'elemento però determinante che ha 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2127 De Simone 2011, pp. 306-310. 
2128 Vidale 2002, fig. 22a-b. 
2129 Isler-Kerényi 2001, pp. 175-177. 
2130 Caruso 2011. 
2131 Roccos 2000. 
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fornito lo spunto al Caruso per l'interpretrazione dei personaggi è la capigliatura costi-
tuita da capelli corti, che secondo l'autore si potrebbero interpretare o come la caduta 
dei capelli documentata durante la follia o meglio come l'offerta della chioma alla sorel-
la morta, che sarà poi un rituale diffuso in ambito prematrimoniale. Infine nel personag-
gio maschile in foggia divina Caruso identifica Melampo, il guaritore delle Pretidi e fu-
turo sposo di una di loro, mentre la figura danzante sarebbe Ifinoe. 
Rispetto a questa ricostruzione, che nelle linee generali è indubbiamente affasci-
nante, si pongono alcuni elementi contrastanti, legati alla marginalità e regionalità del 
mito delle Pretidi, che difficilmente poteva essere percepito in epoca augustea, e al for-
zato riconoscimento dell'oggetto tenuto in mano dal primo personaggio, che non può es-
sere una spada o un pugnale. Per questo di recente una nuova proposta interpretativa in 
relazione al gruppo di figure sulla sinistra è stata avanzata da Antonella Ciotola2132. 
Quest'ultima ritiene che il rilievo rappresenti una scena  tratta dalle  tragedia  le Baccan-
ti di Euripide e che quindi le figure possano interpretarsi come individui di sesso ma-
schile alla luce di un travestitismo di tipo non iniziatico ma teatrale. Si tratta del mito di 
Penteo che, persuaso da Dioniso o da uno straniero, viene spinto a travestirsi da donna 
per poter spiare le baccanti. Il rimando al teatro euripideo in ambito dionisiaco doveva 
apparire, nel circuito culturale romano, una scelta molto ricercata e la rappresentazione 
di temi teatrali rari mediante una versione colta sarebbe simbolo di elevata cultura. Un 
confronto diretto del travestimento parziale di Penteo e della figura che lo accompagna 
è rintracciabile in una cista prenestina di III sec. a.C. dove viene interpretato come 
espediente per permetterne la riconoscibilità. La seconda figura sarebbe identificabile 
come un servo o più verosimilmente, secondo l'autrice,  come Dioniso che in un passo 
della tragedia è definito "effemminato". 
Il rilievo dunque alla luce di queste interpretazioni non ha ancora trovato una sua 
precisa collocazione semantica ma rimangono come punto fermo la sfera dionisiaca en-
tro la quale si muovono i soggetti. Il gesto di appoggiare la mano sulla spalla è sintoma-
tico di un forte legame tra i due personaggi di sinistra, acuito dalla loro somiglianza. 
Inoltre l'elemento del travestitismo, importante nell'ambito dionisiaco, si rivede anche 
nella divinità posta al centro, che indossa un chitone femminile del tutto simile a quello 
osservabile sulla donna danzante a destra. Il rilievo per la resa plastica e pastosa dei vo-




31 - Lastra a rilievo con mito di Telefo (Tav. XXIV, 2) 
 
Inv. 77515 	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Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 65 cm, larg. 70 cm. 
Luogo di conservazione: Ercolano.  
Stato di conservazione: la lastra presenta numerose scheggiature. In particolare 
nell'angolo superiore sinistro manca quasi totalmente la parte superiore della su-
perficie, così come la risega della cornice circolare. Allo stesso modo la risega è 
ampiamente mancante sul lato destro inferiore e in parte nella zona destra supe-
riore. Il campo figurativo è quasi perfettamente conservato ad eccezione del volto 
del giovane, mancante dalla bocca in su. Nella parte inferiore i punti nei quali la 
lastra era affissa alla parete tramite le grappe hanno lasciato un solco profondo 
nel marmo. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano, Basilica Noniana (VII, 16). Il rilievo fu rinve-
nuto l'8 dicembre 1960 sulla scalinata del podio. 
 
Bibliografia: Froning 1981, pp. 100-102, tav. 33; Collezioni Napoli 1989, pp. 
148-149, n. 262; Förtsch 1996; Pagano, Ascione 2000, p. 86, n. 19; Calcani 2001, 
p. 78 con fig.; Mühlenbrock, Richter 2005, p. 290, fig. 6.6, n. 6.6 (M. Pagano); 
Guidobaldi 2006, pp. 36-37, fig. 5; Mostra Ercolano 2008, p. 251, n. 15; Camar-
do, Esposito 2013, p. 242; Esposito 2014, p. 73, tav. 51, fig. 5. 
 
 
La scena raffigurata sul rilievo ripete pefettamente nello stile e nella composi-
zione quella osservata sul rilievo cat. 24, al quale si rimanda. A differenza del rilievo 
della Casa del Rilievo di Telefo si nota una maggiore emersione delle figure dallo sfon-
do una resa più morbida delle pieghe dei panneggi, che però non contraddicono l'idea 
che i rilievi furono prodotti da un medesimo atelier. 
La lastra è invece alquanto particolare. La superficie è quasi quadrata ma all'in-
terno è ricavata una cornice circolare, nella quale sono inclusi i due personaggi. La parte 
esterna alla cornice circolare è lisciata, ma con ogni verosimiglianza non doveva essere 
visibile allo spettatore antico poiché coperta dalla pittura. Si tratta di un tipo di rilievo 
che in epoca romana non ha molti confronti, soprattutto per l'età augustea. Una conta-
minazione con decorazioni quali gli oscilla e i tondi delle decorazioni pittoriche è pos-
sibile, anche se la presenza di tondi in epoca tardo-ellenistica in Egitto potrebbe far pen-
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32 - Lastra a rilievo con quadriga (Tav. XXX, 1) 
 
Inv. 76483, 76419, 76490  
Materia: Marmo pentelico 
Misure: alt. 0,78 m, lung. 1,63 m. 
Luogo di conservazione: Già al Museo Archeologico Nazionale di Napoli. At-
tualmente esposto presso gli scavi di Ercolano, Casa del Bel Cortile. 
Stato di conservazione: il rilievo risulta ricomposto da tre nuclei di frammenti, 
assemblati da più frammenti. La superficie è in discreto stato di conservazione. 
Numerose scheggiature compaiono specialmente nei frequenti punti di rottura 
della lastra, mentre un'ampia zona frammentaria è costituita dal corpo del primo 
cavallo. Dell'originaria composizione rimane: il carro e l'auriga, spezzato all'al-
tezza del busto; la parte posteriore del primo cavallo da destra e le zampe poste-
riori di tutti i cavalli; le teste degli ultimi tre cavalli e, separatamente, le loro 
zampe anteriori; il giovane con himation posto davanti alla quadriga fino alle gi-
nocchia; il pilastro sormontato dalla statua di Apollo. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano. I primi due frammenti furono rinvenuti il 24 
giugno e il 4 ottobre del 1933 all'interno della Casa dell'Atrio Corinzio (Insula V, 
30), il terzo invece è stato recuperato il 31 gennaio del 1934 sull'asse stradale, 
nell'incrocio tra il decumano maggiore e il cardo V, mentre il quarto il 26 feb-
braio nell'atrio della Casa del Rilievo di Telefo (Insula occidentalis I, n. 2-3). Dai 
giornali di scavo si apprende inoltre che le zampe dei cavalli furono trovate il 13 
ottobre 19332134. 
 
Bibliografia: Maiuri 1946-48 (Rilievo A); Fuchs 1959, p. 119, n. 5; Kusch 1960, 
p. 22, n. 46; Froning 1981, pp. 16-17; Villa Albani 1994, n. 534; Monaco 1996, 
fig. 7; Villa Albani 1998, n. 843; Sperti 2004, p. 809; Esposito 2014, p. 71, nota 
206. 
 
La lastra, seppur frammentaria, è di forma rettangolare e presenta un bordo infe-
riore costituito da un listello liscio, non molto spesso ma prominente, mentre superior-
mente è un secondo listello liscio più spesso e più piatto. La scena che compare nel 
campo figurativo, nonostante la sua estrema frammentarietà, è riconducibile ad una nota 
iconografia ricostruibile grazie all'esemplare tipo A dei due rilievi Loulè provenienti 
anch'essi da Ercolano, cui si rimanda per la descrizione completa della scena. Rispetto 
alla replica Loulè l'esemplare in esame presenta una variante, costituita dall'aggiunta di 
un pilastro sormontato da una statua arcaistica di Apollo Phoibos nella parte sinistra del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2134 In realtà dai giornali di scavo le descrizioni non corrispondono perfettamente alla totalità dei fram-
menti poi ricomposti. Un caso particolare è costituito dal frammento rinvenuto il 31 gennaio 1934, come 
dichiarato da Maiuri, ma nei giornali di scavo non figura alcun ritrovamento. 
	  	   521	  
rilievo. Il dio presenta la tipica impostazione rigida e contratta dello stile arcaico, con la 
gamba sinistra avanza e la destra ritratta, mentre le braccia, entrambe piegate, reggono 
un arco e presumibilmente una freccia. La figura di Apollo, che ricorda molto quella 
presente sui rilievi deliaci, verso cui muoveva il corteo di Apollo, Latona ed Artemide, 
è legata al personaggio principale che compare sulla scena, vale a dire Helios. 
Stilisticamente il rilievo si caratterizza per evidenti effetti chiaroscurali e colori-
stici, che mettono in risalto la lucentezza e la plasticità delle parti nude in contrasto con 
i panneggi e le criniere dei cavalli. Si nota infatti una eccessiva levigatezza delle parti 
nude, quali ad esempio i cavalli, che nelle altre repliche, sono caratterizzati da una mu-
scolatura vibrante e possente e da zampe nervose e asciutte, e inoltre un accentuato uso 
di canali di separazione nelle criniere dei cavalli e nella parte finale della veste dell'au-
riga. Questi elementi permettono di suffragare la datazione proposta da Fuchs, che col-
loca questo e l'altro rilievo ercolanese in età flavia.  
Il bordo superiore reso attraverso un sottile listello è comune a numerose lastre e 
della stessa serie si deve ricordare un frammento di tipo B al British Museum2135. 
La replica del tipo A, qui in esame, e la successiva del tipo B, sono state trovate 
in frammenti sparsi lungo il cardo V - all'incrocio con il decumano maggiore, di fronte 
la palestra e alla fine del cardo, in prossimità della porta -, nell'atrio della casa dell'Atrio 
Corinzio e nell'atrio della Casa del Rilievo di Telefo. Credo sia inverosimile che un ri-
lievo di questo genere decorasse la strada, dal momento che si tratta di rilievi di dimen-
sioni considerevoli e dal carattere ornamentale, e pertanto, data la presenza di due 
frammenti nell'atrio della casa dell'Atrio Corinzio è possibile che i rilievi decorassero la 
suddetta domus. Qualora ciò fosse confermato, i due rilievi dovrebbero ascriversi al 
completo rifacimento della casa in epoca neroniana-flavia, di cui fanno parte le decora-
zioni in IV stile2136. 
Inoltre ai tre frammenti che compongono il rilievo se ne deve aggiungere un 
quarto, ritrovato privo di inventario nei depositi del Museo Archeologico Nazionale di 




33 - Lastra a rilievo con quadriga (Tav. XXX, 2) 
 
Inv. 76477, 76493, 76498 (ex 6680, frammento di destra) 
Materia: Marmo pentelico. 
Misure: alt. 0,76 m, lung. calcolabile 1,63 m.  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2135 Inv. 401.1. British guide 1876, n. 47; Smith 1892-1904, I, p. 373, n. 815. 
2136 Dardenay, Eristov, Maraval 2014 e capitolo 3.6. 
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Luogo di conservazione: Già al Museo Archeologico Nazionale di Napoli. At-
tualmente esposto presso gli scavi di Ercolano, Casa del Bel Cortile. 
Stato di conservazione: la superficie presenta numerose scheggiature, soprattutto 
evidenti nei punti di rottura. Una forte scheggiatura compare sulla coscia destra 
del giovane clamidato. Manca la zampa destra anteriore del primo cavallo. Dell'o-
riginaria composizione rimane: la parte superiore dell'auriga i primi due cavalli 
della quadriga per intero, mentre degli altri solo la zampe posteriori; il busto, le 
braccia e la gambe fino alle ginocchia del giovane clamidato. Su quest'ultimo è 
necessario ricordare che nel momento in cui fu rinvenuto nel 1760 fu inventariato 
più volte come le altre sculture del Museo dopo aver subito una pesante integra-
zione e così esposto nelle sale del Museo. Le integrazioni in marmo riflettevano 
l'ipotesi di identificazione legata a Ercole, completando il bastone come una clava 
e la mano destra con i pomi delle Esperidi. Le integrazioni sono ancora oggi con-
servate, prive del loro nucleo antico, nei depositi del Museo di Napoli. 
Inventari: 1796. Nuovo Museo e fabbrica della porcellana di Napoli. Bassorilie-
vo di un Ercole, alto pal. 2 3/4, largo pal. 1 5/6 - è di buona scultura, per le buo-
ne forme dell'Ercole; fu ristaturata in Portici, con essersi fatta la testa con una 
punta di spalla, il braccio con mano destra, le due gambe colla coscia destra, e 
porzione del piano del bassorilievo, ed esiste ivi (Documenti inediti 1878-1880, I, 
p. 245, n. 168). 
1805. Nuovo Museo dei Vecchi Studi. Bassorilievo di figura in atto di cammina-
re, male intesa e ristaurata per Ercole con i pomi esperidi mentre nell'altra mano, 
la quale è antica, ha il pedo pastorale. Assai buona scultura fuori del ristauro. 
Alto pal. 2 5/6. Largo pal. 1 1/6 - II(Documenti inediti 1878-1880, IV, p. 197 n. 
15). 
1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 55, Ercolano. 
1849, Real Museo Borbonico. Inv. 346M, Ercolano. Bassorilievo di figura rettan-
gola incastrata in altro pezzo di marmo moderno. Raffigura un Ercole giovane se-
condo le vestigia che appariscono da una clava che tiene nella sinistra. Stringe 
nella destra i pomi degli [...] Eperidi. La testa e le gambe con porzione della cla-
mide sono di ristauro moderno. Alto palmi due e once dieci, largo palmo uno ed 
once nove. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano. Il primo frammento, raffigurante il torso di un 
giovane clamidato, inv. 6680, è stato rinvenuto il 5 febbraio del 1760 nei pressi 
dell'ingresso alla Palestra: "Da uno dei cavatori ricevei un frag. di un basso rilievo 
consistente in un sol torso di un Eroe, il quale da me è stato giudicato Teseo; tiene 
la clamide fermata con fibula sopra la spalla destra; nella mano sinistra tiene un 
frag. di mazza come ben si sa che Teseo, avendola a Perifeta tolta, se la tenne 
sempre per arme, addoperandola sempre come fece Ercole che lo rese invincibile; 
e d.a mazza chiamavasi corineta o corina; manca a d.o bassorilievo la man destra, 
la testa e le gambe; è in tutto alto pal. 1 on. 1 1/2 (Museo naz. n.o 6680); trov. sot-
to la masseria di Bisogno. Nota di met. ecc. (Ruggiero 1885, p. 304)". 
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I due frammenti maggiori furono trovati invece il 27 febbraio 1934 nella zona 
dell'ultima rampa del cardo V, in prossimità della porta che fuoriesce dalla cit-
tà2137. 
 
Bibliografia: Gerhard, Panofka 1828, p. 139, n. 525; Finati 1842, p. 253, n. 55; 
Ruggiero 1885, p. 304; Ruesch 1908, n. 514; Maiuri 1946-48 (Rilievo B); Fuchs 
1959, p. 119, n. 5; Kusch 1960, p. 22, n. 46; Froning 1981, pp. 16-17; Villa Alba-
ni 1994, pp. 432-435 n. 534; Monaco 1996, fig. 8; Villa Albani 1998, pp. 343-344, 
n. 843; Pagano, Prisciandaro  2006, p. 217; Milanese 2009, p. 87; Esposito 2014, 
p. 71, nota 206. 
 
 
Una lastra di forma rettangolare bordata inferiormente attraverso un listello li-
scio, purtroppo poco conservato a causa dello stato frammentario di conservazione del 
rilievo, presenta uno schema compositivo ricostruibile, al pari del precedente rilievo cat. 
32, attraverso il rilievo tipo B della collezione Loulè, forse proveniente da Ercolano (cat. 
35), cui si rimanda per la descrizione completa della scena. 
Il rilievo, esattamente come il precedente, presenta effetti coloristici e chiaroscu-
rali ottenuti mediante una resa accentuata delle increspature dei panneggi e dell'incisivi-
tà dei capelli dell'auriga e delle criniere dei cavalli in contrasto con le parti nude leviga-
te e sfumate. Questi elementi permettono di collocare la replica tra gli esemplari di epo-
ca flavia e attribuire il pezzo allo stesso ambito produttivo della lastra precedente del ti-
po A. Rispetto alla lastra del tipo A, tuttavia, si scorge una maggiore attenzione per la 
resa dei fasci muscolari del corpo, mentre resta identica la plasticità delle zampe, a dif-
ferenza delle altre repliche nelle quali prevaleva la nervosità e la snellezza. Inoltre ri-
spetto alle altre repliche, l'auriga presenta un chitone, cui sono aggiunte delle corte ma-
niche legate superiormente, così da creare un maggiore preziosismo nella veste. 
Il rilievo per stile e tema iconografico doveva costituire un'unica composizione 
insieme al rilievo tipo A, nonostante i frammenti siano stati rinvenuti in modo sparso 
lungo il cardo V, nell'atrio della Casa dell'Atrio Corinzio e nell'atrio della Casa del Ri-
lievo di Telefo. Tuttavia, come detto nella scheda precedente, è lecito pensare che i due 
rilievi costituissero la decorazione ornamentale di una domus, presumibilmente quella 
dell'Atrio Corinzio, nella quale sono stati trovati due frammenti. Qualora ciò fosse con-
fermato, i due rilievi dovrebbero ascriversi al completo rifacimento della casa in epoca 
neroniana-flavia, di cui fanno parte le decorazioni in IV stile2138. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2137 In realtà dai giornali di scavo le descrizioni non corrispondono perfettamente alla totalità dei fram-
menti poi ricomposti. 
2138 Dardenay, Eristov, Maraval 2014 e capitolo 3.6. 
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34 - Lastra a rilievo con quadriga (Tav. XXXI, 1) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 71 cm, larg. 145 cm. 
Luogo di conservazione: già a Lisbona. Attualmente si trova a Cologny (Gine-
vra), nella Fondation Martin Bodmer. 
Stato di conservazione: la superficie si presenta in ottimo stato di conservazione. 
Sono presenti alcune scheggiature in alcuni punti, quali il petto del giovane a pie-
di, il muso del secondo cavallo da destra e il bacino dell'auriga. Lo sfondo neutro 
in parte rovinato da alcune abrasioni, variamente disseminate. I bordi sono integri, 
eccezion fatta per alcune scheggiature. Manca lo zoccolo sinistro anteriore del 
primo cavallo da destra. 
La lastra presenta nei lati brevi l'anathyrosis, mentre sul lato superiore sono un 
foro centrale più ampio e due laterali più ridotti per l'alloggiamento di una grappa 
metallica2139. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano o Pompei.  
Provenienza: Il rilievo insieme al successivo cat. 35 era in possesso del duca di 
Loulè, che nel XIX secolo lo donò al Museo di Lisbona, dal quale è passato a Gi-
nevra. I rilievi però furono sicuramente rinvenuti già nel XVIII secolo e furono 
acquistati da un antenato del Duca di Loulè, il Duca di Marialva, che sappiamo 
era presente a Napoli nel 1775 in qualità di ambasciatore presso la corte dei Bor-
bone. Resta però il dubbio di come esse siano state acquisite. Secondo British 
synopsis 1979, p. 95, n. 179a e Yriartre 1882, p. 556 sarebbero stati acquistate da 
un antiquario a Roma, il quale a sua volta li avrebbe ritrovati a Pompei. Secondo 
Welcker 1841, p. 122 e Friedrichs, Wolters 1885, n. 1838 i rilievi furono rinvenu-
ti ad Ercolano mentre secondo Boutroue 1891 furono donati dal re all'ambasciato-
re. Secondo Maiuri 1946-48, p. 121, nota 2, infine, i rilievi potrebbero provenire 
dalla scena del teatro di Ercolano e farebbero parte dei numerosi materiali rinve-
nuti a seguito di scavi clandestini eseguiti dal Principe d'Elboeuf. 
 
Bibliografia: Welcker 1841, p. 122, n. 389-390; Kekulé 1872, p. 105, n. 414; Bri-
tish synopsis 1979, p. 95, n. 179a; Yriartre 1882, p. 556; Boutroue 1891; Homolle 
1892; Smith 1892-1904, III, p. 228, n. 2157; Amelung 1908, p. 448; Maiuri 1946-
48, p. 221; Picard 1946-48; Borbein 1968, p. 134; Gagnebin 1972, pp. 51-54; 
Dörig 1975, n. 5; Froning 1981, pp. 16-17, 32-35; LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 
908, n. 15 b (S. Karusu); LIMC III (1986), s.v. Eos, p. 752, n. 23 b (C. Weiss); 
Villa Albani 1994, pp. 432-435 n. 534; Monaco 1996; Sperti 2004, pp. 807-808. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2139 Le notizie sono riportate in Monaco 1996, pp. 89, 101 nota 62. 
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Il rilievo è realizzato su di una lastra di forma rettangolare, bordata inferiormen-
te da un listello liscio, che, nella parte superiore, non è perfettamente dritto, poiché co-
stituisce, oltre il limite della lastra, anche la superficie sulla quale si muovono le figure. 
Il campo figurativo è composto da un'articolata composizione che vede come protagoni-
sta una quadriga in corsa. Alla guida è un auriga di sesso maschile, che, proteso in avan-
ti, trattiene con entrambe le mani le briglie - probabilmente rese in pittura o separata-
mente in altro materiale poiché non sono scolpite nel marmo. L'uomo, dalla muscolatura 
vigorosa e dai tratti del volto marcati, indossa lo xystis, un lungo chitone a maniche lun-
ghe chiuso in vita da una cintura, utilizzato solitamente dagli aurighi2140. I capelli sono 
resi a piccole ciocche ondulate, quasi mosse all'indietro dal vento generato dal movi-
mento del carro.  
I quattro cavalli sono impennati e rappresentati l'uno di fianco all'altro nella stes-
sa posizione: mentre le due zampe posteriori sono saldamente poggiate a terra, quelle 
anteriori sono sollevate, la sinistra più in basso della destra. Il corpo degli animali tra-
smette con grande vigore espressivo la concitazione dello sforzo e del movimento. I 
muscoli sono tesi e contratti con passaggi di piano dolci ma frequenti nella zona del 
corpo, mentre alle zampe è conferita una maggiore asciuttezza e nervosità. A differenza 
dei corpi, le teste presentano una diversa impostazione, che accentua il senso di profon-
dità: il primo cavallo da destra è visto di tre quarti, quasi volge lo sguardo verso lo spet-
tatore, gli altri invece sono interamente di profilo, ma mentre i primi due hanno il muso 
abbassato, l'ultimo è fortemente sollevato. La criniera è resa ugualmente nei quattro 
animali: una fila di piccole ciocche separata solo in un punto nella zona mediana, che 
conferisce loro un andamento divergente, mentre sulla fronte è una ciuffo bipartito che 
si apre ordinatamente davanti agli occhi. 
Sulla sinistra è un giovane in corsa verso sinistra. È interamente nudo, eccezion 
fatta per un himation che, avvolto intorno al braccio sinistro, si solleva e svolazza 
creando grosse increspature. La sua posizione, che prevede la gamba destra poggiata a 
terra e leggermente piegata e la sinistra interamente piegata all'indietro, sottintende una 
corsa forsennata. Tuttavia il giovane è immortalato nel momento in cui volge lo sguardo 
all'indietro, mostrandosi di prospetto all'osservatore. Il braccio sinistro è leggermente 
piegato ma tenuto lungo il corpo, mentre il destro è più dolcemente teso. Entrambe le 
mani non sono serrate, sottintendendo la presenza di qualcosa nelle mani. 
Il rilievo in esame, insieme con il secondo della stessa collezione, costituiscono 
le più importanti testimonianze di una serie di rilievi che da questi esemplari prendono 
il nome. La serie Loulè, appunto, è costituita da due tipi, che per tema, composizione e 
iconografia costituiscono dei pendants, originariamente prodotti ed utilizzati in coppia. 
L'esemplare in esame rientra nel tipo A. Si tratta di un tipo che, al pari del pendant, è 
stato oggetto di numerosi studi ed ipotesi interpretative. La scena si compone di un au-
riga di sesso maschile, interpretabile come Helios, dio del sole, che come si suole nella 
cultura greca guida una quadriga, davanti al quale è Phosphoros, la personificazione 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2140 Lee 2015, p. 112. 
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della stella del mattino. La rappresentazione deriva da modelli dell'inizio del IV sec. 
a.C., specialmente una serie di rilievi con scena di corsa di apobates, ai quali si è ag-
giunta una figura di giovane in corsa, forse mutuata da una scena di ratto di Persefone in 
cui Hermes traina, mantenendone le briglie, i cavalli della quadriga di Hades. Ai model-
li del IV sec. a.C. si ispirano i gli espedienti prospettici, quali la ripetitività dei cavalli 
visti di profilo e la diversa accentuazione del rilievo, così come la visione interamente 
di profilo del carro. L'elaborazione del rilievo è invece da porre in ambito ellenistico, 
forse intorno alla fine del II sec. a.C., epoca in cui divenne comune il culto delle perso-
nificazioni astrali2141. 
Il rilievo, come il compagno di tipo B, è stato datato da Fuchs intorno alla fine 
del II sec. a.C. ed è possibile confrontarlo solo con il rilievo di Budapest2142, databile 
qualche anno più tardi. Gli elementi decisivi per il suo inquadramento tipologico sono 
legati alla classicistica resa della criniera, che ad esempio nella replica traianea del Bri-
tish Museum, presenta una secca ripartizione in due file e ugualmente accade per gli 
zoccoli, dove nella seconda replica del British Museum vi è una schematica fila di peli. 
La criniera è infatti resa a piccole ciocche singolarmente, con grande naturalismo e sen-
so dello spazio. I drappeggi delle vesti non sono mai banali e virtuosistiche increspature, 
denunciando pertanto un'appartenenza del rilievo alle prime produzioni neoattiche. Il 
rilievo, sia stilisticamente che formalmente deve essere stato prodotto insieme al se-




35 - Lastra a rilievo con quadriga (Tav. XXXII, 2) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 71 cm, larg. 145 cm. 
Luogo di conservazione: già a Lisbona. Attualmente si trova a Cologny (Gine-
vra), nella Fondation Martin Bodmer. 
Stato di conservazione: ottimo stato di conservazione, eccezion fatta per alcune 
leggere scalfitture e per la frattura dell'angolo superiore destro. La lastra presenta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2141 Per tutto questo vd. capitolo 2.9. 
2142 Museo delle Belle Arti, inv. 4796, Hekler 1929, p. 108, n. 99; Fuchs 1959, p. 119, n. 2; Monaco 1996, 
p. 91. 
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nei lati brevi l'anathyrosis, mentre sul lato superiore è presente un foro centrale 
per l'alloggiamento di una grappa metallica2143. 
Luogo di rinvenimento: Ercolano o Pompei.  
Provenienza: Il rilievo insieme al precedente cat. 34 era in possesso del duca di 
Loulè, il quale nel XIX secolo lo donò al Museo di Lisbona, dal quale è passato a 
Ginevra. I rilievi però furono sicuramente rinvenuti già nel XVIII secolo e furono 
acquistati da un antenato del Duca di Loulè, il Duca di Marialva, che sappiamo 
era presente a Napoli nel 1775 in qualità di ambasciatore presso la corte dei Bor-
bone. Resta però il dubbio di come esse siano state acquisite. Secondo British 
synopsis 1979, p. 95, n. 179a e Yriartre 1882, p. 556 sarebbero stati acquistate da 
un antiquario a Roma, il quale a sua volta li avrebbe ritrovati a Pompei. Secondo 
Welcker 1841, p. 122 e Friedrichs, Wolters 1885, n. 1838 i rilievi furono rinvenu-
ti ad Ercolano mentre secondo Boutroue 1891 furono donati dal re all'ambasciato-
re. Secondo Maiuri 1946-48, p. 121, nota 2, infine, i rilievi potrebbero provenire 
dalla scena del teatro di Ercolano e farebbero parte dei numerosi materiali rinve-
nuti a seguito di scavi clandestini eseguiti dal Principe d'Elboeuf. 
 
Bibliografia: Welcker 1841, p. 122, n. 389-390; Friedrichs 1868, p. 525, n. 872; 
Kekulé 1872, p. 105, n. 415; British synopsis 1979, p. 95, n. 179a; Yriartre 1882, 
p. 556; Friedrichs, Wolters 1885, n. 1838; Boutroue 1891; Homolle 1892; Smith 
1892-1904, III, p. 228, n. 2157; Amelung 1908, p. 448; Löwy 1922, fig. 14; 
Maiuri 1946-48, p. 221; Picard 1946-48; Borbein 1968, p. 134; Gagnebin 1972, 
pp. 51-54; Dörig 1975, n. 5; Stefanidou-Tiveriou 1979, pp. 98 ss.; Froning 1981, 
pp. 16-17, 32-35; LIMC II (1984), s.v. Astra, p. 908, n. 15 a (S. Karusu); LIMC V 
(1990), s.v. Helios, p. 1014, n. 92 (N. Yalouris); Villa Albani 1994, pp. 432-435 n. 
534 (R. Neudecker); Monaco 1996; Sperti 2004, pp. 807-808. 
 
 
Su una lastra bordata inferiormente da un listello liscio, che costituisce anche il 
piano su cui si muovono le figure, è rappresentata una scena in cui è una quadriga in 
corsa verso destra. L'auriga, di sesso femminile, indossa un lungo peplo attico, cinto in 
vita, e un himation svolazzante, avvolto intorno ai gomiti. La ponderazione del corpo 
evidenzia come la donna ponga la gamba sinistra in avanti e la destra all'indietro, così 
mostrandosi quasi interamente di prospetto. Il braccio sinistro proteso in avanti e quello 
destro piegato e ritratto sostengono con le mani le briglie dei cavalli, rese in pittura o 
separatamente in altro materiale. Il volto dai tratti dolci è completato da una ricca ac-
conciatura formata da due bande laterali pettinate all'indietro e appuntate in una coda 
svolazzante per effetto del vento.  
I cavalli sono riprodotti rampanti l'uno di fianco all'altro nella medesima posa: la 
zampa posteriore destra saldamente ancorata al suolo, mentre la sinistra è sollevata; le 
zampe anteriori sono sollevate, la sinistra più in alto della destra. Le teste, tuttavia as-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2143 Le notizie sono riportate in Monaco 1996, pp. 89, 101 nota 62. 
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sumono posizioni diverse. Il primo cavallo reclina il muso e si rivolge di tre quarti verso 
l'osservatore, gli altri, tutti di profilo mostrano una inclinazione simile al primo o solle-
vano completamente il muso. La muscolatura del corpo è possente, i fasci muscolari so-
no scanditi da dolci passaggi di piano che si fanno vigorosi nella zona delle zampe, in 
cui è sottolineata maggiormente la nervosità. Le criniere sono alte e a spazzola, rese at-
traverso un'unica fascia nella quale sono scandite verticalmente singole ciocchette. Il 
primo cavallo ha inoltre un ciuffo bipartito a lunghe ciocche, mentre il terzo e il quarto 
hanno lo stesso ciuffo frontale ma singolo e sollevato. 
Di fronte alla quadriga è posto un giovane nudo con clamide appuntata sulla 
spalla destra, che scivola lungo il corpo, coprendogli la parte sinistra del petto e il brac-
cio sinistro. È visto interamente di prospetto, nonostante con le gambe - la sinistra salda 
al suolo ma piegata in avanti, la destra leggermente sollevata - sottintenda un rapido e 
imminente movimento verso destra. Con la mano destra il giovane tiene le briglie 
dell'ultimo cavallo, mentre con la sinistra sostiene un bastone nodoso e leggermente ri-
curvo, un lagobolon. Con il capo è rivolto verso sinistra. 
Il rilievo, come il precedente, rappresenta la testimonianza più rilevante di una 
serie che dal proprietario di queste due lastre prende il nome. La serie, composta da due 
tipi di rilievi, rappresenta specularmente una quadriga in corsa al seguito di un giovane. 
Il rilievo in esame appartiene al tipo B, nel quale è appunto una donna a condurre verso 
destra la quadriga. Sull'identificazione dei personaggi che compongono la scena si è 
molto discusso, dal momento che come aurighi di sesso femminile si conoscono quattro 
divinità astrali: Selene, Nyx, Hemera ed Eos. Dal momento che questa lastra costituisce 
il pendants del tipo A, nel quale la quadriga è guidata da Helios, il dio del Sole, è lecito 
aspettarsi su questo secondo tipo una divinità della Notte, presumibilmente Nyx. Il gio-
vane posto davanti alla quadriga è la stella della sera, Hesperos, noto per la sua grande 
bellezza e per essere la stella che annuncia la notte. Nonostante la composizione rispec-
chia iconograficamente il tipo A nella disposizione delle figure, è noto un modello degli 
inizi del IV sec. a.C. che ritrae un atleta o Helios. Tale modello, seppur stilisticamente 
richiama gli stessi modelli delle lastre del tipo A, deve essere considerato separatamente. 
I rilievi della serie Loulè infatti utilizzano espressioni formali dell'inizio del IV sec. a.C., 
rielaborandole in epoca tardo-ellenistica al fine di creare due immagini speculari e com-
plementari. Appartengono al IV sec. a.C. gli espedienti prospettici, attraverso i quali so-
no ripetuti i cavalli lungo una stessa linea e l'alternanza della disposizioni dei musi, il 
tutto per rendere la profondità in una visione di profilo. 
Stilisticamente il rilievo è stato datato da Fuchs intorno alla fine del II sec. a.C. e 
costituisce uno dei primi prodotti delle botteghe neoattiche. I dolci passaggi di piano, la 
classicistica resa dei cavalli e delle vesti e gli effetti prospettici resi con sapienza pon-
gono il rilievo tra i prodotti dello stesso ambito cronologico del precedente tipo A. 
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36 - Frammento di lastra a rilievo con figura femminile su quadriga 
 
Inv. s.n. (provv. R7) 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 37 cm, larg. 34 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: il rilievo è estremamente frammentario, spezzato su tutti 
i lati eccezion fatta per quello superiore. Si conserva interamente il braccio destro 
proteso dell'auriga e parte del volto, mentre la testa si presenta frammentata. 





Il frammento, spezzato su tutti i lati è di dimensioni considerevoli e conserva la 
parte superiore integra, costituita da un listello liscio che borda la lastra. Nel campo fi-
gurativo si osserva un finissimo rilievo costituito da un auriga proteso in avanti, di cui si 
conserva il braccio destro, anch'esso proteso in avanti e parte del volto. La spalla è co-
perta dalla veste, come solitamente accade per la xystis, la veste indossata dagli aurighi. 
Il frammento, nonostante l'esiguità della porzione conservata, è chiaramente riconduci-
bile alla serie Loulè tipo A, e nell'auriga si può riconoscere il dio Helios. Tuttavia grazie 
alla presenza del bordo superiore e la sua presenza nei magazzini del Museo di Napoli, 
è lecito pensare che il frammento facesse parte del rilievo cat. 32 rinvenuto in frammen-
ti tra il 1933 e il 1934 ad Ercolano, dal momento che tale esemplare, passato per il Mu-
seo ed oggi esposto nella Casa del Bel Cortile, si caratterizza per la presenza dello stes-
so bordo superiore. Tale esemplare manca di questa porzione del rilievo, poiché la figu-
ra dell'auriga è spezzata all'altezza della cintura. 
Rimane insoluta tuttavia la storia di questo frammento. Sappiamo che un primo 
frammento della lastra B fu rinvenuta già nel 1760, ma non è testimoniato nessun altro 
frammento nello stesso scavo, né è documentato il ritrovamento di questo frammento in 
altri scavi borbonici. Qualora il rilievo fosse stato rinvenuto negli scavi Maiuri, allora lo 
studioso, nella sua ricomposizione, proposta negli Annali della Scuola Archeologica di 
Atene nel 1946-482144, non avrebbe considerato tale frammento. Purtroppo il frammento 
non avendo numero d'inventario potrebbe anche essere stato rinvenuto in anni successi-
vi. Tuttavia tra la pubblicazione di Maiuri e i giornali di scavo non vi è una precisa cor-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2144 Maiuri 1946-48. 
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rispondenza. Ad esempio il giorno 13 ottobre 19332145 si dice che "sono stati raccolti 
frammenti di marmi e precisamente delle zampe di cavalli che appartengono alla qua-
driga che trovasi nel giardino della Casa n° 1 sullo stesso Cardine e lato", prospettando 






















	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2145 ASSAN II, 145, 1. 
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Area di Napoli 
 
37 - Lastra a rilievo con Nike che sia allaccia il sandalo (Tav. XXXII, 2) 
 
Inv. 264 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 104 cm, larg. 140 cm. 
Luogo di conservazione: Monaco, Glyptothek.  
Stato di conservazione: sono oggetto di restauro moderno: il membro, la barba, il 
naso, parte della fronte e della guancia e la zona superiore della testa dell'erma; il 
braccio e la spalla di destra, le dita della mano sinistra, la parte anteriore della 
faccia e gli orli delle pieghe della fanciulla di sinistra; una piega della veste, le 
punte di entrambi i seni, il naso e parte della capigliatura della fanciulla di destra. 
Per il resto il rilievo si presenta in un ottimo stato di conservazione. 
Luogo di rinvenimento: una villa nelle vicinanze di Napoli, forse la villa di Pau-
silypon. Inizialmente era in possesso dell'artista Louis Ducros a Roma, poi dello 
scultore Antonio d'Este, dal quale fu acquistato nel 1810. 
 
Bibliografia: Schorn 1858, n. 136; Brunn 1868, pp. 163-166, n. 136; Lützow 
1869, pp. 19-20, n. 9; Hauser 1889, p. 70, n. 99; Kekulé 1881, p. 9; Curtius 1938, 
p. 203, fig. 337; Furtwängler, 1907, p. 20, Nr. 264, Taf. 38; Furtwängler 1910, pp. 
273-276, Nr. 264; Fuchs 1959, p. 7, n. c; Simon 1988, p. 73, tav. 21,1; Touchette 
1998, pp. 317-318, fig. 3. 
 
 
Il rilievo è scolpito su una lastra leggermente rettangolare priva di bordi, ecce-
zion fatta per il lato inferiore dove è presente uno sporgente ma sottile listello, funziona-
le principalmente a fungere da piano di calpestio per le figure rese attraverso un rilievo 
particolarmente alto. In un'ambientazione sobria, costituita da uno sfondo neutro, sono 
riprodotte due figure femminili ai lati di un'alta erma sormontata da un ritratto di perso-
naggio barbato visto di profilo. La prima figura posta sulla sinistra è impegnata nel cin-
gere il capo della scultura posta sulla sua destra con una lunga e sottile benda. La donna 
è rappresentata interamente di profilo, in una morbida posa che fa perno sulla gamba si-
nistra mentre la gamba opposta è rilassata e scartata all'indietro. Seguendo la pondera-
zione della figura, il braccio destro, seppur di restauro, è posto più in basso e il sinistro 
più in alto, poiché il rilievo immortala il momento in cui la donna stringe il nodo della 
benda. Il capo, sempre rappresentato di profilo, mostra una capigliatura caratterizzata da 
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cappelli ondulati tirati all'indietro e annotati in una crocchia occipitale. Il volto, invece, 
presenta tratti fortemente marcati, mascelle piene e arcate sopraccigliari sporgenti. Il 
corpo, infine, è coperto da un peplo dorico stranamente privo di cintura, il quale, apren-
dosi, lascia scoperta la parte destra del corpo. 
Dall'altro lato è una seconda figura, con la prima connessa per effetto della tor-
sione, piuttosto innaturale, della testa che rivolge lo sguardo verso l'azione compiuta 
dalla prima figura. La donna, infatti, vestita stavolta di ampio chitone, cui si aggiunge 
un himation portato davanti alle gambe e avvolto intorno all'avambraccio sinistro, sta 
sollevando la gamba destra, il cui piede è cinto da una benda. Con il braccio sinistro la 
donna cerca di avvicinarsi, abbassandosi e inarcando la schiena. Nella mano sinistra 
stringe invece un'altra benda arrotolata, indice della sua partecipazione all'azione che sta 
svolgendo la prima figura, vale a dire l'adornamento delle statue. La testa, che come 
detto si rivolge verso sinistra, presenta gli stessi tratti marcati del volto mentre i capelli 
sono chiusi in un velo.  
Il rilievo così descritto fa parte delle repliche della nota balaustra del tempio di 
Atena Nike, creata negli anni finali del V sec. a.C. La figura di destra è una Umbildung 
della lastra nella quale compare la Nike che si allaccia il sandalo, nota da un'altra replica 
più fedele di fine II sec. a.C. di cui rimane un calco ad Alessandria. La lastra della ba-
laustra è lacunosa nella parte destra che può presumibilmente essere ricostruita grazie al 
supporto di questa replica romana. Si tratta come detto, però, di una rielaborazione dal 
momento che mancano le ali e la figura di destra non ha i sandali, elemento che priva 
dell'originario significato il gesto di abbassarsi verso il piede sollevato. La presenza 
dell'erma e delle bende nelle mani delle donne rendono le figure più consone ad un ruo-
lo di sacerdotesse, a differenza delle Nikai della balaustra che, con ogni verosimiglianza, 
erano rappresentate ai lati di un trofeo. La funzione del rilievo, quale decorazione di una 
villa in prossimità di Napoli, deve aver comportato la sostituzione del trofeo con l'erma, 
elemento notoriamente apprezzato nelle decorazioni scultoree delle ville di lusso. 
Stilisticamente il rilievo presenta un trattamento freddo e accademico del pan-
neggio delle figure, le cui pieghe sono solitamente tubolari. Il rilievo è molto sporgente 
e, nonostante le dimensioni alquanto prossime all'originale, si nota una perdita quasi 
completa della percezione dei corpi sotto le vesti, che nell'originale mostravano traspa-
renze quasi cristalline. I tratti idealizzati dei volti sono fortemente marcati, soprattutto 
nelle arcate sopraccigliari e nelle palpebre superiori, indice, come nel caso delle vesti, di 
una forte impronta classicistica. Il rilievo sembra dunque molto vicino ai prodotti di 
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38 - Lastra a rilievo con thiasos dionisiaco (Tav. XXXIII, 1) 
 
Inv. 977 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 36 cm, larg. 153 cm. 
Luogo di conservazione: Musei Vaticani, Cortile del Belvedere.  
Stato di conservazione: la superficie del rilievo presenta numerose scheggiature e 
abrasioni. Alcune parti dei pesonaggi sono state restaurate così come il bordo del-
la lastra 
Luogo di rinvenimento: dalle spiagge vicino Napoli, secondo Visconti IV, pp. 
158-160.  
Provenienza: Un disegno di Claude-François Nicole attesta che il rilievo era in 
collezione Carafa. Nel 1781 fu acquistato per il Papa da Giuseppe Giovannelli 
(secondo Visconti da Thomas Jenkins) e nel 1782 fu restaurato da Giovanni Pie-
rantoni. A partire dal 1899 è esposto nella Loggia Scoperta dei Musei Vaticani. 
Raffigurazioni: È stato rappresentato in un disegno di Giuliano da San Gallo (an-
teriore al 1504/1515) che si conserva a Siena (Falb 1902). 
Disegnato, inoltre, dall'artista francese Claude-François Nicole, il quale attesta la 
presenza del rilievo «dans la Courts du palais du prince de Colombrano a Naples» 
(British Museum, Department of Greek and Roman Antiquities, Townley Compa-
randa, cfr. de Divitiis 2007a, p. 106, fig. 7) 
 
Bibliografia: Massi 1792, p. 74; Visconti IV, pp. 158-160, tav. 21; Pistolesi 1829, 
V, p. 117, tav. 79; Matz 1872, p. 48; Fabriczy 1902, pp. 79, 85; Falb 1902, tav. 11 
v. - 28 r.; Amelung 1908, pp. 274-276, cat. 96a, tav. 24; Reinach 1912a, p. 356, 4; 
Brunn, Bruckmann 1926, n. 655; Pesce 1930, p. 104, nota 1; Rumpf 1939, p. 125, 
n. 394; Helbig4 I (1963), pp. 173-174, n. 228 (W. Fuchs); Matz 1968, p. 76, n. 20; 
von Hesberg 1980, pp. 261-263, tav. 86, 1; LIMC III (1986), s.v. Dionysos, p. 453, 
n. 322 (C. Gasparri); Pietrangeli 1989, p. 154; Pochmarski 1990, pp. 111-113, 
302, n. R46, tav. 36, 2; Dräger 1994, p. 35 nota 139, p. 104 nota 534, p. 203 nota 
983; Andreae 1998, p. 18, tav. 205 (96a); Spinola 1996-99, I, p. 44, n. PE 30; de 
Divitiis 2007a, pp. 106-107, fig. 8. 
 
 
Su una lastra di forma rettangolare piuttosto oblunga, di cui solo il bordo inferio-
re è antico, è rappresentato un thiasos dionisiaco, diviso in diversi gruppi. Da sinistra è 
un Satirello a piedi, rivolto verso destra, che con entrambe le braccia cerca di disarcio-
nare un altro Satiro dal dorso di una centauressa, che lo spinge via con forza. Accanto a 
loro inizia la vera processione, cadenzata secondo ritmi più lenti. Un Sileno vestito di 
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solo mantello avvolto intorno al bacino stringe una lunga fiaccola e rivolge lo sguardo 
verso due Satiri fanciulli, entrambi muniti di tirso che, disposti secondo una postura 
quasi speculare, mantengono un vassoio sul quale è posto un incenziere. Di fronte a loro 
il terzo gruppo, composto da due Satiri, anch'essi quasi speculari, che per la disposizio-
ne divergente dei tirsi sembrano richiamare l'impostazione dei Satirelli. Del gruppo fa 
parte anche un Satiro mollemente disteso sul dorso di un centauro. Chiude la scena la 
guida del thiasos, Dioniso. Il dio è vestito di un lungo chitone che lascia scoperta la par-
te destra del busto, leggermente ritratta per effetto del gesto del dio di rivolgere lo 
sguardo all'indietro verso il suo corteggio. Dioniso, come spesso accade, è rappresentato 
ebbro e pertanto instabile nell'incedere tanto da essere sorretto sulla sua sinistra da un 
piccolo Satiro. L'ultima figura è un Sileno barbato con fiaccola, nell'impostazione del 
tutto simile a quello descritto in precedenza. 
Il rilievo non può inserirsi tra le produzioni convenzionali e seriali tipiche delle 
botteghe neoattiche, anche se il tema proposto rientra appieno nel repertorio tardo-
ellenistico, in questo caso riprodotto con una maggiore originalità. Il motivo principale 
è quello del Dioniso ebbro aggrappato ad un Satirello, che ricorre, in modi diversi su 
numerosi prodotti neoattici, mentre il resto della composizione, seppur individualmente 
priva di modelli precisi, tende all'iterazione speculare dei soggetti, che denota una certa 
standardizzazione. Le figure per lo stile basato su una morbida plasticità di gusto classi-
cistico e per lo schema compositivo basato su singole figure ben distinte su sfondo neu-
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Pozzuoli 
 
39 - Base con scena di vendemmia (Tav. XXXIV) 
 
Inv. 6675 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 98 cm, diam. 82 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la superficie presenta diverse incrostazioni ed abrasioni, 
probabilmente dovute alla prolungata esposizione agli agenti atmosferici. Il plinto 
di base presenta una forte scheggiatura all'altezza del secondo satiro portatore di 
sacco mentre il coronamento superiore è stato restaurato all'altezza del primo sati-
ro. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. 531, Francavilla.  
1849, Real Museo Borbonico. Inv. 554M, Francavilla. Puteale rappresentante 
una vendemmia. L’oggetto della rappresentazione è un torchio formato da molte 
pietre. Delle uve sono sparse in una cesta situata su di una rupe. Due Satiri co-
ronati di canne innalzano una grande pietra destinata a calcare l’uva che due al-
tri Satiri hanno raccolta. Il primo che è barbuto e poggiato su di un bastone por-
ta con l’altro più giovane delle otri ripiene di uva. Una lunga trave è adattata ai 
fianchi della cesta per innalzare la pietra che serve di torchio. Due altri Satiri 
spingono con violenza la medesima. In mezzo ad essi è Sileno barbuto che dirig-
ge il travaglio. Altezza palmi tre e mezzo per due di diametro. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli. La base probabilmente giunse a Napoli da 
Pozzuoli insieme ad altri marmi che componevano la collezione di Antonio Giu-
dice in Palazzo Cellammare2146. 
Provenienza: la base si trovava a Palazzo Francavilla, noto precedentemente co-
me Palazzo Cellammare, dove era utilizzato come sostegno di una statua di togato 
e collocata nel giardino inferiore in un'esedra all'estremità orientale del viale 
principale, quando fu vista da Paciaudi e d'Hancarville2147. Probabilmente la scul-
tura faceva parte della collezione di Antonio Giudice, principe di Cellammare, 
che presso il palazzo collezionò diverse sculture in marmo2148. Entrò in proprietà 
dello Stato nei primi anni del XIX sec. - e non figura negli inventari del 1796 e 
del 1805 - quando il palazzo entrò in possesso di Gioacchino Murat. 
Raffigurazioni: disegnato dall'architetto francese Abel Blouet tra 1823 e 1825 (fa 
parte dell'Ensembe de dessins de Naples et ses environs, et et de la Sicile, conser-
vato all'Institut National d'Histoire de l'Art di Parigi) 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2146 Augusto e la Campania 2014, pp. 66-67, n. V.26 (E. Dodero). 
2147 Su questa localizzazione desunta da documenti d'archivio vd. Savarese 1996, p. 125; Pisani 2003, p. 
108; Dodero 2012, p. 59. 
2148 Vd. Dodero 2012. 
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Bibliografia: Caylus 1762, p. 162, tav. 58, nn. 1-2: Museo Borbonico 1824-1857, 
II, tav. 11; Hauser 1889, p. 103, n. 35a; Ruesch 1908, n. 288; Fuchs 1959, p. 156 
nota 57; von Hesberg 1981, p. 234 nota 201; Collezioni Napoli 1989, pp. 250-251, 
n. 269; Grassinger 1991, pp. 91-92, nota 33; Dräger 1994, p. 207, n. 33, tav. 10; 
Golda 1997, pp. 21, 81; Dodero 2009, pp. 319-322, n. 57, tav. 21b; Dodero 2012, 
p. 59 fig. 5; Augusto e la Campania 2014, pp. 66-67, n. V.26 (E. Dodero).  
 
 
La base, rilavorata forse in epoca moderna per trasformarla in un puteale, è posta 
su uno zoccolo decorato con un motivo a meandro e una gola con kyma a foglie lanceo-
late cuoriformi a bordo continuo ben marcato e nervatura centrale alternate a elementi 
intermedi a foglia lanceolata; il kyma è diviso dal campo centrale da una fila di astragali 
con fusarole biconvesse e perline ovali. La parte superiore è invece semplicemente mo-
danata. Nel campo centrale è raffigurata una scena di vendemmia. Due Satiri, uno gio-
vane e uno anziano che, in posizione speculare e simmetrica, sollevano un masso al di 
sopra di un cesto ricolmo di grappoli d'uva. Il primo Satiro inarca la schiena in avanti e 
solleva la gramba destra sulla roccia sulla quale è posto il cesto, mentre il secondo più 
prestante solleva con minor sforzo il masso, rimanendo dritto. Enbrambi comunque mo-
strano le spalle all'osservatore. Sulla destra altri Satiri stanno facendo perno su una 
grossa trave: il primo è completamente dritto e si solleva sulla trave per usare tutto il 
peso del proprio corpo; il secondo, barbato e con il corpo ricoperto di peluria, resa at-
traverso strisce continue sbozzate, è salito su una roccia e dall'alto cerca di muovere la 
trave; l'ultimo Satiro è letteralmente appeso, il corpo è posto sotto la trave, che egli cer-
ca di trascinare verso il basso. Completano la scena due Satiri, ripetuti secondo il mede-
simo schema figurativo, che incedono verso destra e portano sulle spalle un grosso sac-
co pieno di grappoli d'uva. 
Sulla base è rappresentato il motivo fondamentale nella pratica del culto di Dio-
niso della spremitura dell'uva che qui significativamente è eseguita dal seguito del dio, 
come avviene anche su alcune lastre Campana2149. La scena principale, costituita dai due 
Satiri del gruppo centrale, è nota nelle stesse forme in un cratere dei Musei Vaticani2150, 
mentre in un cratere ricomposto con integrazioni moderne al British Museum2151 è repli-
cata l'intera sequenza. Si tratta di un modello elaborato in epoca tardo-ellenistico all'in-
terno delle botteghe neoattiche e poi riproposto su supporti di forma convessa, a quanto 
ad oggi possiamo dedurre. La base di Napoli è la più antica della serie e si inserisce per 
le dimensioni e la decorazione dello zoccolo una serie di basi databili intorno alla metà 
del I sec. a.C.2152 Le figure presentano un modello semplice e raffinato, volumi sfumati 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2149 von Rohden, Winnefeld 1911, pp. 63-69. 
2150 Inv. 2313. Grassinger 1991, pp. 202-203, n. 44. 
2151 inv. 2502. Grassinger 1991, p. 223, n. EII1D 
2152 Vd. capitolo 4.3. 
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ed effetti chiaroscurali poco accentuati, che ricordano ad esempio il trattamento del cra-




40 - Lastra a rilievo con Ares arcaistico (Tav. XXXIII, 2) 
 
Inv. 315198 (Ant. Fl. 87) 
Materia: marmo bianco a grana fine. 
Misure: alt. 29 cm, larg. 44 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra, ricomposta da due frammenti, risulta spezzata su 
tutti i lati tranne quello sinistro, che conserva ancora il bordo originario. La super-
ficie presenta numerose incrostazione ed è abrasa soprattutto nella parte destra do-
ve si intraveda la sagoma di una seconda figura. La prima invece è mancante della 
parte inferiore delle gambe, della testa e del braccio destro. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-622153. N. 
progressivo Antiquarium: 155. Data del trovamento: [non specificato]. Luogo del 
trovamento: [non specificato]. Dimensioni: alt. mass. m 0,29; larg. mass. m. 0,12. 
Descrizione: frammento di rilievo arcaistico e guerriero (e parte della cornice 
marginale sinistra). N. inventario Antiquarium: 87. 





La lastra presenta una cornice, conservata solo sul lato sinistro, la quale è com-
posta da un listello liscio e da una gola rovescia. Lungo il bordo campeggia parte di una 
figura maschile rivolta verso destra e rappresentata interamente di profilo. L'uomo è co-
perto da un armatura, che riproduce anatomicamente la muscolatura della zona dell'ad-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2153 Nell'"Archivio de Franciscis" ASSAN 153/7 le foto nn. 21 e 22 certificano che il rilievo all'inv. 33 sia 
proprio il rilievo in esame, anche se all'epoca della foto era mancante della parte sinistra con bordo. 
2154 In ASSAN "Archivio de Franciscis" 153/8 in un appunto di Alfonso de Franciscis si capisce che lo 
studioso si sia annotato di ricercare la provenienza del pezzo, probabilmente invano. Egli ha cercato an-
che confronti e l'analisi del pezzo lo ha fatto propendere verso un'identificazione come generico guerriero 
e non come Ares.  
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dome e del petto mentre il bacino e la parte superiore delle cosce è coperta da una veste, 
le cui terminazioni sono rese a zig-zag e le pieghe sono ritmicamente verticali. Comple-
ta l'abbigliamento un mantello dalla resa simile alla veste su descritta e dalla forma piut-
tosto assottigliata. Questo, dopo essersi avvolto intorno al gomito e all'avambraccio de-
stro, termina a forma di "coda di rondine" ed è leggermente rialzato verso sinistra. Il 
braccio destro è portato indietro e piegato ad angolo retto. Seppur non conservato, nella 
mano destra doveva manteneva un elmo. Il braccio sinistro invece non è visibile, poiché 
coperto dal volume del corpo ma con la mano mantiene un grosso scudo circolare, rap-
presentato di tre quarti. Di esso si vede il bordo semicircolare anteriore e l'impugnatura 
interna di forma circolare. Alla destra di questa figura è presente una lunga lancia verti-
cale. Nel punto centrale dell'asta la superficie è abrasa ma è percepibile, per la volume-
tria del rilievo, la presenza di qualcosa che si avvolge intorno ad essa. Allo stesso modo 
sul bordo esterno dello scudo si scorge una sorta di rigonfiamento. 
La figura è facilmente identificabile come un guerriero rappresentato in stile ar-
caistico. In questo stile, nato probabilmente in ambiente neoattico in età tardo-
ellenistica2155, sono rappresentate numerose divinità del pantheon greco, tra le quali, 
come guerriero, il dio Ares. Sono note, in base alla documentazione esistente, due repli-
che che riproducono a rilievo la figura di Ares dello stesso tipo di quello presente sul 
frammento in esame. Si tratta del puteale proveniente dalla collezione Albani e conser-
vato presso i Musei Capitolini2156 e del rilievo di Copenaghen, proveniente da Tuscul-
um2157. Rispetto a questo due esemplari, datati rispettivamente in età augustea e in età 
adrianea, presenta sostanziali differenze nella resa della veste, che fuoriesce dall'armatu-
ra, e dello scudo. La veste dell'Ares del rilievo in esame presenta spiccati tratti arcaistici, 
tra cui le rigide scanalature che segnano le pieghe o i lembi che formano zig-zag, che 
ricordano le vesti di altre divinità realizzate in stile arcaistico come l'Atena, attestata ad 
esempio ad Ercolano (cat. 26)2158, mentre la forma a "coda di rondine" del mantello av-
volto intorno al braccio è presente anche sul Poseidon del su citato puteale Albani o 
sull'Hermes raffigurato su un puteale oggi perduto rinvenuto a Corinto2159. Di contro lo 
scudo sul rilievo in esame è naturalisticamente portato in avanti e di conseguenza risulta 
rappresentato di tre quarti mentre negli altri due esemplari lo scudo è perfettamente 
frontale. Inoltre sul frammento napoletano la lancia, che negli altri esemplari è mante-
nuta con la mano sinistra, o non è presente o, più probabilmente, non si conserva.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2155 Vd. capitolo 1.3.  
2156 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
2157 Inv. 841. Froning 1981, p. 89, nota 44, tav. 30,1; LIMC II (1984), pp. 543 ss. n. 342, s.v. Ares/Mars (E. 
Simon); Long 1987, p. 43, n. 1, tav. 67, fig. 121; Zagdoun 1989, p. 98; Golda 1997, p. 39. 
2158 Tipo 4 di Hauser 1889, tav. 1, 4. Sul tipo vd. anche Zagdoun 1989, p. 87 ss. e Golda 1997, p. 41, tipo 
Athena 1a-b. 
2159 Golda 1997, p. 106, n. 58. 
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L'asta conservata sulla destra potrebbe appartenere ad un'Atena rivolta verso si-
nistra, variante del tipo 4 dell'Hauser, che è solitamente attestata con il corpo rivolto 
verso destra. In questa forma Atena è attestata sulla nota base del Museo dell'Acropoli 
di Atene2160 e su un frammento di puteale a Cleveland, datato in età tardo-repubblicana 
o protoagustea2161. 
Il rilievo in esame dal punto di vista stilistico presenta diverse affinità con il l'A-
res del rilievo di Copenaghen, per la plastica volumetria delle membra e la morbida resa 
dei dettagli incisi. La lastra si può datare nella piena età augustea e si configura come 
l'esemplare a noi noto più vicino al prototipo2162, poiché presenta una più stretta adesio-
ne ai canoni dello stile arcaistico. 
Il tipo di cornice risulta attestato su due rilievi provenienti da Miseno catt. 47, 




41 - Frammento di rilievo con Niobide caduto (Tav. XXXV, 1) 
 
Inv. 315288 (Ant. Fl. 167) 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 40 cm, larg. 43 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: la lastra è spezzata su tutti i lati ad eccezione del lato in-
feriore. La superficie è in buono stato di conservazione. Alcune scheggiature sono 
presenti sul lato superiore, mentre il corpo del giovane Niobide è abraso. 
Inventari: Elenco dei materiali di esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. 
progressivo Antiquarium: 34. Data del trovamento: 24.3.1922. Luogo del trova-
mento: Strada rione (Ricotti). Dimensioni:  0,43 x 0,40. Descrizione: frammento 
bassorilievo. Vi si nota parte di figura virile semignuda in atteggiamento di ripo-
so (Niobidi). N. inventario Antiquarium: 167. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli, tra via Oberdan e via Pergolesi (Rione Ricotti), 
ad Est del c.d. tempio di Nettuno in data 24.03.19222164. Fu rinvenuto insieme ad 
una testa giovanile e ad un puteale con ambientazione nilotica2165. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2160 Becatti 1941, pp. 32-40; Fuchs 1959, pp. 45-46; Havelock 1964, tav. 19; Harrison 1965, pp. 82-83; 
Zagdoun 1989, pp. 83-104, tav. 18. 
2161 Golda 1997, pp. 76-77, n. 6. 
2162 Su questo vd. capitolo 2.3.3. 
2163 Vd. capitolo 3.12. 
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Bibliografia: De Franciscis 1953, pp. 24-27, fig. 13; Clairmont 1963, pp. 26-27, 
tav. 8, 3; Cook 1964, p. 44, n. 10; Vogelpohl 1980, p. 199; LIMC VI (1992), s.v. 
Niobidai, p. 918, n. 15g (W. Geominy); Cullen Davison 2009, p. 394, n. 73.  
 
 
Il piccolo frammento è relativo ad una lastra di cui rimane il bordo inferiore co-
stituito da un sottile listello liscio. Nonostante la ristrettezza della parte conservata è fa-
cilmente riconoscere nel rilievo una delle numerose repliche di un fregio raffigurante la 
strage dei Niobidi, convenzionalmente attribuito alla decorazione del trono della statua 
fidiaca di Zeus ad Olimpia2166. Si può osservare per intero la figura di un Niobide steso 
obliquamente su una roccia con la testa rivolta verso il basso e le braccia allo stesso 
modo ricadenti verso il basso, indice dell'avvenuta morte del giovane. A fianco a lui, 
sulla sinistra la parte inferiore di una donna vestita di lungo chitone. Lo stesso soggetto 
è riprodotto su una replica a San Pietroburgo e sullo scudo del British Museum2167. 
Si nota nella resa delle figure una tendenza alla linearità dei tratti e alla schema-
ticità delle vesti, accentuate dall'ingente uso del trapano. Già questi elementi permettono 
di datare il rilievo entro l'epoca antonina, ma a questo si aggiungono i confronti costitui-
ti dagli altri esemplari della serie, databili nello stesso arco cronologico e caratterizzati 





42 - Frammento di rilievo con gambe di un Satiro (Tav. XXXV, 2) 
 
Inv. s.n.  
Materia: marmo bianco. 
Misure: 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2164 ASAN P 14-34/8. 
2165 Museo Archeologico Nazionale di Napoli, inv. 140619. Elia 1930; Gasparri 1972, pp. 116-117, 122; 
Golda 1997, p. 88, n. 26; Augusto e la Campania 2014, p. 67, n. V.27 (A. Ciotola). 
2166 Vd. capitolo 2.11. 
2167 Vd. capitolo 2.11. 
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Stato di conservazione: la lastra è spaccata e lacunosa su tutti i lati. È stata ricom-
posta da tre frammenti, di cui si leggono ancora le fratture. Le parti più sporgenti 
sono scheggiate. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli. Il rilievo grazie alla testimonianza di una foto 
nell'"Archivio de Franciscis" sappiamo che era all'Antiquarium Flegreo2168 mentre 
una foto dell'Archivio Fotografico del Museo di Napoli2169 attesta la sua presenza a 
Napoli. Sulla foto è la segnatura "altri inventari 76", riferito all'inventario dell'An-
tiquarium Flegreo. Pertanto il rilievo, grazie al supporto dell'inventario, è stato rin-
venuto tra via Giacinto Diano e Via Girone, ad Ovest dell'anfiteatro. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 76. Data del trovamento: 27.4.1952. Luogo del trovamento: 
Via Giacinto Diana Girone. Fogna. Proprietà Limongelli Salvatore fu Giuseppe. 
Oggetto: n° 3 frammenti di marmo. Dimensioni:  0,26 x 0,09. Descrizione: piccolo 
bassorilievo su cui avanza del personaggio scolpito, sola la gamba destra dal gi-






Il piccolo frammento riproduce parte della figura di un uomo, seduto su una roc-
cia naturale, dal profilo spigolo e irregolare, che si vede conservata nella parte destra e 
inferiore del rilievo. La gamba sinistra, in primo piano è disposta diagonalmente, men-
tre la destra è poggiata su uno strumento musicale, il kroupezion, e poggia con la punta 
del piede a terra. L'ambientazione naturale della scena e l'uso di uno strumento musicale 
riconducono il soggetto alla sfera dionisiaca. Il Satiro per la posizione delle gambe è 
confrontabile con un rilievo a Monaco2170, sul quale è rappresentato un Satiro assiso su 
roccia con ramo stretto sotto al braccio e inserito in una cornice idillico-sacrale. La pre-
senza tra l'altro della roccia sotto il Satiro di Napoli, che verosimilmente doveva conti-
nuare, potrebbe far ipotizzare una riproduzione quasi esatta del rilievo di Monaco. Il ri-
lievo, stilisticamente improntato ad una morbida plasticità e una separazione dei piani 
attraverso la diversa emersione dall sfondo, rientra in una serie di esemplari a soggetto 
idillico-sacrale, diffusi in area flegrea in età augustea2171. 
 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2168 ASSAN "Archivio de Franciscis" 153/7, foto n. 36. 
2169 Neg. MN/D 116405. 
2170 Inv. 251. von Hesberg 1986, pp. 20-21, fig. 23; Wünsche 2005, p. 159. 
2171 Vd. capitolo 4.4. 
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43 - Altare cilindrico con Satiri, Menadi e Dionisi arcaistici (Tav. XXXVI) 
 
Inv. 315469 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 71 cm, diam. sup. 50 cm, diam. inf. 66,5 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: l'altare si conserva in buono stato nella parte inferiore 
mentre risulta spezzato nella parte superiore dove mancano alcune teste di figure 
e il bordo. Il bordo inferiore è parzialmente scheggiato. La superficie presenta in 
numerosi punti forti scheggiature, abrasioni e incrostazioni. All'altezza della testa 
di una delle menadi versanti è presente un foro, forse utilizzato per l'inserimento 
di un restauro antico. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli, Rione Terra. Rinvenuto nell'area del tempio. 
 
Bibliografia: Cain, Dräger 1994, p. 823, fig. 18; Dräger 1994, pp. 208-209, cat. 
35, tav. 13-15; Hackländer 1996, p. 207, cat. 68; Museo Campi Flegrei 2008, II, p. 
100 (C. Valeri). 
 
 
L'altare cilindrico presenta, su uno zoccolo arricchito da una treccia, un bordo 
inferiore decorato con un blattkyma composto da una doppia fila di foglie lanceolate dal 
bordo ondulato e nervatura centrale ben marcata, il quale si ritrova, in stile diverso, su 
un puteale caprese di età tiberiana con rami di pioppo2172 rinvenuto a Villa Iovis, ma so-
prattutto su un altro puteale di Palazzo dei Conservatori datato al terzo quarto del I sec. 
a.C.2173 Dopo una fascia con astragalo composto da perline ovali e fusarole a disco ini-
zia il fregio circolare figurato, il quale presenta, ripetuto per due volte in modo specula-
re, Dioniso barbato, vestito di chitone e himation, nell'atto di tendere un kantharos con 
la mano destra verso una Menade, anch'essa vestita di chitone e himation, la quale sol-
leva in alto un'oinochoe per versare del vino. Le due figure, che riproducono tipi noti 
nelle produzioni neoattiche2174, si dispongono ai lati di un altare acceso. La scena è 
completata da un elemento paesistico che varia dalla prima alla seconda riproduzione. 
Nel primo caso è presente un albero dal fusto molto sottile e affusolato che termina con 
rami dai quali nascono grandi foglie sporgenti. Nonostante si tratti di rilievo molto mi-
nuto potrebbe trattarsi di un albero di fico. Nel secondo caso invece l'albero presenta un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2172 Augusto e la Campania 2014, n. VI.41 (L. Di Franco). 
2173 Golda 1997, p. 96, n. 39. 
2174 Dioniso riproduce il tipo 1 in esame in questo lavoro, già Hauser 1889, tipo 10, Cain 1985, tipo 
Dionysos 2 e Golda 1997, tipo Dionysos 1, mentre la menade versante riproduce il Cain 1985, tipo Bac-
chantin 4. 
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tronco più spesso e dei rami pieni di foglie aghiformi e frutti. Si può probabilmente pen-
sare da un pino per la forma delle foglie, comunque stilizzata, e per la presenza delle 
stesse solo nella parte superiore. 
L'albero di fico si ripete altre due volte ai lati di un Satiro, vestito delle pelle fe-
rina che gli cinge il collo e si solleva dietro la schiena e rappresentato nell'atto di suona-
re un aulòs. Questo personaggio, incedente verso destra incrociando le gambe, riprodu-
ce un tipo2175 molto noto nelle produzioni neoattiche soprattutto in associazione con il 
Satiro con pantera e con la Menade che suona il timpano, come ad esempio nella lastra 
di Ercolano di epoca augustea cat. 22 e sul vaso firmato da Salpion del Museo di Napo-
li2176. Nel caso in esame tuttavia la pelle ferina ha una dimensione molto più ridotta ri-
spetto agli esemplari noti.  
Speculare al Satiro è parte di una Menade di cui rimane solo la parte inferiore 
del corpo, vestita di un leggero chitone, e un lembo circolare dell'himation che doveva 
portare avvolto intorno alle braccia. Questa Menade si può riconoscere forse come una 
suonatrice di timpano, per la somiglianza con un tipo attestato su un candelabro degli 
Uffizi2177. 
Stilisticamente il rilievo presenta figure molto slanciate e fini e una resa sfumata 
dei dettagli, priva di manierismi. Le figure emergono delicatamente dallo sfondo in una 
composizione ordinata e ben ritmata attraverso la doppia ripetizione del motivo princi-
pale, cui si aggiungono due "riempitivi", quali sono il satiro e la menade, legati, comun-
que, al tema dionisiaco della scena. La forma dell'altare è perfettamente assimilabile ad 
un esemplare a Grayswood, nel quale tra l'altro compare un'altra figura, un po' anomala, 
di Dioniso arcaistico2178 e ad un altro a Palazzo Doria Pamphilj2179. I migliori confronti 
per ciò che concerne la figura di Dioniso è costituito dal frammento di puteale di Cope-
naghen2180 e il candelabro di Villa Borghese2181 datati tra il 50 e il 25 a.C. Pertanto, per 






	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2175 Cain 1985, tipo Satyr 15. 
2176 Inv. 6673. Fuchs 1959, pp. 142-143, 166 n. 17; Grassinger 1991, pp. 176-177, n. 19; Augusto e la 
Campania 2014, pp. 64, n. IV.24 (S. Tuccinardi). 
2177 Cain 1985, pp. 130 tipo Mänade 8a, p. 156, n. 22. Sul tipo vd. anche Matz 1968, pp. 27-31. 
2178 Dräger 1994, pp. 193-194, n. 14. 
2179 Dräger 1994, pp. 240-241, n. 78. 
2180 Inv. 1281. Schmidt 1922, pp. 22, 93, Beil. 4, III, 1; Poulsen 1951, p. 356, n. 504; Fuchs 1959, pp. 55, 
58 nota 82, 128 nota 59, 166 n. 12;Golda 1997, p. 80, cat. 80. 
2181 Schmidt 1922, p. 94, Beil. 4, III, 5; Fuchs 1959, pp. 56-57, 181, n. 21; Cain 1985, pp. 174-175, n. 73.  
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44 - Lastra a rilievo con nascita di Zeus (Tav. XXXVII, 1) 
 
Inv. 318877  
Materia: marmo proconnesio. 
Misure: alt. 75,5 cm, lungh. 195 cm, spess. 24 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: la lastra è ricomposta da due grosse parti. I bordi sono la-
cunosi in più punti, mentre le parti più sporgenti del rilievo sono scheggiate o 
abrase. In particolare mancano le teste di quasi tutti i personaggi.  
Inventari: Elenco dei materiali di esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. 
progressivo Antiquarium: 58. Data del trovamento: [non specificato]. Luogo del 
trovamento: Serapeo. Dimensioni: alt. m 1,92 x 75, sp. 22. Descrizione: rilievo 
rotto in due parti, con cornice tutt'intorno e rappresentazione mitologica molto 
rovinato. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli, macellum?. 
 
Bibliografia: Borbein 1968, p. 155, nota 803; LIMC VIII (1997), s.v. 
Zeus/Iuppiter, p. 445, n. 283 (F. Canciani); LIMC VIII (1997), s.v. Koure-




Il rilievo, di grosse proporzioni, è ricavato in una lastra molto profonda, bordata 
su tutti i lati da una cornice decorata con motivi variegati. Su tutti i lati la cornice è bor-
data da un listello liscio, mentre la parte di congiunzione con il campo centrale è deco-
rato superiormente con un kyma lesbio continuo rovesciato vegetalizzato, vale a dire 
con semifoglie a cinque lobi, sui lati brevi e su quello inferiore è invece un kyma di fo-
glie di quercia a tre lobi, di cui quello centrale dentellato. La parte inferiore della lastra 
si compone inoltre, nella parte inferiore, di un cavetto, che imita il coronamento dell'ar-
chitrave posto sotto i fregi architettonici. Il cavetto è decorato con un anthemion, basato 
sulla ripetizione di una decorazione formata da un elemento dritto costituito da un fusto 
da cui germogliano simmetricamente sei foglie, e da un tralcio intermittente ad S vege-
talizzato obliquo da cui nasce un elemento rovescio formato da due grosse foglie specu-
lari. 
Nel campo centrale è stata riconosciuta una scena relativa alla nascita di Zeus. 
Sulla sinistra è una figura femminile, vestita di lungo chitone e mantello sul capo, che, 
seduta su un trono posto su un piedistallo, porta entrambe le braccia sul grembo; intorno 
a lei, due di lato e una dietro, sono raffigurate tre donne, vestite alla stessa maniera. Si 
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può riconoscere qui il primo momento del mito, nel quale Rea, nel gesto tipico delle 
partorienti e accerchiata da ancelle, medita sulla sorte cui è destinato il suo futuro figlio, 
quella di essere divorato dal padre Crono. Sul lato opposto in una composizione specu-
lare è raffigurata la stessa donna seduta in trono su piedistallo, stavolta con un neonato 
in braccio, mentre di fronte a loro due uomini vestiti di corto chitone e mantello incedo-
no verso sinistra imbracciando e agitando spade e scudi, malamente conservati. Si può 
scorgere qui l'evoluzione della narrazione mitica, nella quale Zeus è nato e, come sap-
piamo dalle fonti, fu salvato dai Cureti, che coprirono i vagiti del neonato grazie ad una 
danza nella quale facevano sbattere le armi sugli scudi provocando un gran fracasso. 
Sulla destra poi un pastore sta portando la capra Amaltea, che, secondo il mito, allattò 
Zeus dopo la partenza di Rea. Nel mezzo del rilievo, in una rappresentazione circolare 
del mito, è forse rappresentata la consegna da parte di Rea a Crono, seguito da due per-
sonaggi maschili, del finto Zeus, costituito da una pietra avvolta in un panno, che per-
mise al piccolo di sopravvivere e poi uccidere il padre. 
Il rilievo è stato inizialmente datato in epoca flavia da Lindner2182, alla cui data-
zione si è opposta Claudia Valeri2183, in ragione del tipo di ornamentazione della corni-
ce2184. Nella rassegna curata dal Demma queste ornamentazioni architettoniche ricorro-
no in epoca severiana a Pozzuoli ma sono note anche precedentemente. Una datazione 
severiana della scena figurata è alquanto improbabile. Le figure sono slanciate e ben 
equilibrate, sia dal punto di vista delle proporzioni sia dal punto di vista della composi-
zione. Il trapano, il cui uso è solitamente molto accentuato nei lavori di fine II sec. d.C., 
è qui usato con parsimonia solo nei punti più profondi delle pieghe dei panneggi. Questi 
infatti sono caretterizzati da un numero molto fitto di pieghe e da una composizione ser-
rata ma equilibrata, organizzata su più piani, che fanno propendere verso una datazione 




45 - Puteale con persuasione di Elena, cd. "Vaso Jenkins" (Tav. XXXVIII) 
 
Inv. 76.37A, 1714. 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. totale del vaso 172 cm; alt. parte antica 76 cm, diam. 78,3 cm. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2182 LIMC VIII (1997), s.v. Kouretes/Korybantes, p. 738, n. 20 (R. Lindner). 
2183 Museo Campi Flegrei 2008, II, p. 99 (C. Valeri). 
2184 Il kyma di foglie di quercia è il tipo B forma 4 di Demma 2007, p. 188; il kyma lesbio è il tipo B for-
ma 1c di Demma 2007, p. 186; l'anthemion è il tipo C forma 1 di Demma 2007, p. 193. 
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Luogo di conservazione: Cardiff, National Museum of Wales. 
Stato di conservazione: la superficie si conserva in ottimo stato di conservazione. 
Sono presenti solo alcune scheggiature. Il vaso è, tuttavia, antico fino a qualche 
centimetro sopra le teste dei personaggi, dove è ancora visibile una linea, che cor-
risponde alla originaria terminazione del puteale. Il suo aspetto originario è visi-
bile in due disegni, di seguito riportati. Quando il vaso entrò in possesso di Tho-
mas Jenkins fu integrato attraverso l'aggiunta di un bordo superiore svasato, di 
fattura moderna, e di una parte inferiore, costituita da una coppa marmorea con 
anse antiche e protomi dionisiache inserita tra foglie d'acanto moderne. Tali inte-
grazioni furono realizzate da J. Nollekens o C. Albacini e dovevano imitare uno 
dei tanti crateri noti a Roma nel XVIII sec.  
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli. Forse dall'area delle terme. 
Provenienza: il puteale era già noto nel XV sec. poiché l'iscrizione posta sopra le 
figure fu copiata da Fra Giocondo tra il 1489 e il 1493 (Venezia, Biblioteca Mar-
ciana, MS Lat. XIV, 171, f. 3v2185), il quale tramanda la provenienza da Pozzuoli. 
Tuttavia, Romanelli 1815, pp. 72-73, riporta una notizia letta nel manoscritto di 
Fabio Giordano, il quale nomina il puteale tra i rinvenimenti occorsi durante gli 
scavi di fondazione della chiesa di S. Maria Maggiore nel centro di Napoli. 
Faceva parte della collezione Carafa almeno a partire dal XVI sec., come attesta 
Schrader. Fu acquistato da Thomas Jenkins probabilmente nel 1769, poi venduto 
per 300 sterline a James Barry e trasferito a Marbury Hall2186. Nel 1933 il vaso 
faceva ancora parte della collezione Barry a Marbury Hall, poiché fu messo all'a-
sta insieme a ciò che rimaneva della dimora2187. Rimasto invenduto, nel 1976 fu 
acquistato dal National Museum of Wales. 
Raffigurazioni: il puteale è stato disegnato da Claude-François Nicole2188. Inoltre 
è presente un disegno nella collezione di Mr. A.W. Franks2189. 
 
Bibliografia: Schrader 1592, p. 248; Capaccio 1634, p. 854; Celano 1692, p. 189; 
Orlandi 1775; Dallaway 1800, p. 356 Nr. 29; Tischbein, Heyne 1801, p. 11, tav. 
2; Millin 1811, tav. 159; Romanelli 1815, pp. 72-73; Müller, Wieseler 1877, tav. 
27, fig. 295; Michaelis 1882, pp. 511-513, n. 36; Hauser 1889, pp. 28-29, n. 34, 
pp. 115-116; Robert 1904, p. 246, n. 197, tavv. 63-64; Brunn, Bruckmann 1926, p. 
599; Paribeni 1951, p. 109, nota 28; Kraus 1952, p. 143; Kahil 1955, pp. 228-229, 
tav. 35, 3; Hess 1955, p. 178, 200-202, n. IIc, figg. 7, 8, 10; Vermeule, Bothmer 
1955, p. 142; Vermeule, Bothmer 1956, p. 336; Fuchs 1959, p. 103, n. 7e, p. 105, 
n. 8, tav. 33b; Vermeule 1960, p. 16, n. 109; Hartmann 1979, pp. 165-166, 220, 
tav. 116, 3-4; Froning 1981, p. 64 nota 7, p. 65 nota 10; Vaughan 1987, p. 8; 
Grassinger 1991, p. 223, EII 1, B; Faedo 1992, pp. 152-171, tavv. 3a, 4-5; Adamo 
Muscettola 1994, p. 105; Jenkins 1996; Golda 1997, pp. 75-76, n. 4; Ramallo 
Asensio 1999, p. 531; Vaughan 2000, p. 25; Iasiello 2003, p. 113; de Divitiis 
2007, pp. 116-117, figg. 79-82; de Divitiis 2007a, p. 100, fig. 1; Dodero 2007, p. 
132, n. 25; Micheli 2008, p. 69, fig. 6; Napolitano 2013, fig. 8. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2185 Su questo vd. Koortbojian 1993. 
2186 Vaughan 1987, p. 8; Vaughan 2000, p. 25. 
2187 Vermeule, Bothmer 1956, p. 336. 
2188 de Divitiis 2007, p. 117; de Divitiis 2007a, p. 100, fig. 1. 
2189 Jenkins 1997. 
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La decorazione principale dell'originario puteale, poi trasformato in cratere, è 
costituita dalla cd. persuasione di Elena. Punto focale della composizione è il gruppo 
costituito da Elena, seduta su un diphros, e da Afrodite, che giace in braccio a lei. Elena 
veste un lungo chitone altocinto e un himation, passante dietro la schiena per poi coprire 
le cosce. Vista di tre quarti la regina di Sparta poggia il braccio sinistro sulle cosce men-
tre il destro è portato sotto il mento per sostenere il capo, testimoniando un atteggia-
mento di profonda riflessione. Il capo leggermente abbassato presenta una capigliatura 
che prevede due bande laterali appuntate nella zona occipitale. Afrondite, allo stesso 
modo, indossa chitone altocinto e himation, stavolta però portato fin sopra il capo. Vista 
di prospetto la dea avvolge il braccio intorno al collo di Elena e con l'altro indica pale-
semente il giovane Paride di fronte a loro. Il volto dai tratti più decisi e le dimensioni 
maggiori le conferiscono una maggiore importanza, dovuta al suo carattere divino. 
Di fronte a loro sono Paride ed Eros. Il primo è rappresentato come un giovane 
vigoroso, stante sulla gamba destra e vestito di clamide e cappello frigio, naturale attri-
buto del principe per la sua origine troiana. Nonostante egli sia rappresentato interamen-
te di prospetto, volge lo sguardo verso il gruppo di Elena e Afrodite, con il braccio sini-
stro stringe un lembo del mantello sul petto, mentre il braccio destro è teso in avanti, 
poiché tirato con forza da Eros. Il dio dell'amore, infatti, sta tentando di smuovere l'en-
passe di Paride, favorendo il suo incedere verso Elena. Dunque Eros, fanciullo e alato, è 
rappresentato di prospetto mentre fa forza sulla gamba destra avanzata. 
Completano la scena altri tre personaggi femminili. Si tratta, in ordine da sinistra 
a destra, di una citarista, vestita di chitone e himation avvolto trasversalmente e rappre-
sentata di tre quarti, stante sulla sinistra, mentre suona la cetra, di una flautista, vestita 
allo stesso modo ma vista di profilo, mentre suona un diaulos, e infine una donna, inte-
ramente ammantata per effetto dell' himation che lascia scoperto solo il capo, che scari-
ca il peso del corpo su un pilastrino sul quale è poggiata tramite i gomiti.  
La scena rappresenta una variante della persuasione di Elena, nota prevalente-
mente dalle lastre già in collezione Carafa di Noja a Napoli (cat. 81) e del Vaticano, la 
quale riproduce il mitico momento tramandato dalle fonti in cui Afrodite ed Eros, trami-
te il loro potere di persuasione, infondono il seme dell'amore in Elena alla vista di Pari-
de. Le diverse variazioni, legate alla disposizione delle figure, si arricchiscono della 
presenza di tre personaggi femminili che dilatano la scena, con l'evidente obbiettivo di 
rendere coerente una rappresentazione che deve occupare uno spazio lungo e ampio, 
quale la superficie cilindrica di un puteale. Le prime due figure sono qui classificate 
come musicanti e derivano da modelli noti sicuramente nel IV sec. a.C. soprattutto in 
combinazione con figure di danzatrici2190, mentre l'ultima figura ammantata riproduce la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2190 Vd. capitolo 2.15. 
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Musa Polimnia2191. Dunque si tratta di una composizione che riproduce tre motivi figu-
rativi - persuasione di Elena, musicanti e una Musa - combinati e giustapposti per ri-
creare una scena, che, come sostenuto da Faedo2192, agli occhi dell'osservatore romano 
doveva essere concepito come una rappresentazione del mito della persuasione di Elena 
alla presenza di Afrodite ed Eros e delle Ninfe Erato ed Euterpe, desunte dai modelli 
delle musicanti tardo-classiche, e di Polimnia. 
Sul vaso è riportata la seguente iscrizione2193, che corre sopra e tra le teste dei 
personaggi: 
 
Graeceia P.f. Rufa Pompon(ia) Dianae Loch(iae) s. p. s. c. p. s. 
 
Il rilievo si caratterizza stilisticamente per i volumi espansi e per una accentuata 
plasticità sia delle parti lisce sia dei panneggi, in quest'ultimo caso rese sempre con pro-
filo arrotondato. Per l'elevato livello qualitativo il puteale ricorda esemplari neoattici 
della prima età antonina, quali il puteale Albani dei Musei Capitolini con divinità arcai-
stiche2194 o le lastre del Museo del Pireo ad Atene2195. 
La provenienza di questo puteale è stata per tradizione ascritta a Pozzuoli sulla 
base della notazione fornitaci da Fra Giocondo, il quale, nel riportare tra il 1489 e il 
1493 l'iscrizione latina che corre nella parte superiore del vaso, riporta Pozzuoli come 
luogo di rinvenimento2196. Il vaso doveva far parte della collezione Carafa sicuramente 
nel XVI sec., come attesta Schrader e nella stessa collezione si trovava quando fu acqui-
stato da Thomas Jenkins nel 1769. il vaso fu restaurato come cratere da J. Nollekens o C. 
Albacini tra il 1769 e il 1776, anno in cui Jenkins lo vendette a James Barry per 500 
sterline2197.  
Tuttavia, una notizia riportata Romanelli nel 18152198, ma tratta dal manoscritto 
cinquecentesco di Fabio Giordano2199, attesta che il vaso fu rinvenuto durante i lavori 
occorsi per la realizzazione delle fondazioni della chiesa di S. Maria Maggiore nel cen-
tro di Napoli. La chiesa, realizzata riutilizzando i resti di un tempio romano, ritenuto 
dedicato a Diana2200, risale al VI sec. d.C., poi ricostruita interamente nel XVII sec.2201 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2191 Vd. capitolo 2.8. 
2192 Faedo 1992. 
2193 CIL X, 1555. 
2194 Inv. 1019. Hauser 1889, p. 60, n. 86; Fuchs 1959, p. 48, nota 21; Willers 1975, p. 30, nota 108; Cain 
1985, p. 113, nota 604; LIMC II (1984), s.v. Apollon/Apollo, p. 422, n. 425; s.v. Ares/Mars, p. 543 n. 342; 
s.v. Artemis/Diana, p. 834, n. 309 (E. Simon); s.v. Athena/Minerva, p. 1096, n. 306 (F. Canciani); LIMC 
III (1986), s.v. Dodekatheoi, p. 652, n. 309 (G. Berger-Doer); Zagdoun 1989, pp. 83 ss., 103; Golda 1997, 
pp. 92-93, n. 34. 
2195 Stefanidou-Tiveriou 1979. 
2196 Su questo personaggio e sulla sua attività nel regno di Napoli vd. de Divitiis 2015. 
2197 Vaughan 2000, p. 25. 
2198 Romanelli 1815, p. 73. 
2199 Su questo vd. Rea 2011. 
2200 Notizia riportata dapprima nel manoscritto di Fabio Giordano e poi anche in Romanelli 1815, pp. 70 
ss. Il tempio sarebbe un esastilo periptero corinzio, come si deduce dalle indagini eseguite nelle fonda-
menta della chiesa in tempi recenti, cfr. Guida 1969. 
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L'area, occupata anche da domus tardo-repubblicane ed edifici di epoca imperiale, fruttò 
numerosi ritrovamenti2202. 
Pertanto, se da un lato risulta impossibile chiarire con maggiore precisione il 
contesto di rinvenimento, dall'altro è necessario propendere per la più antica testimo-
nianza di Fra Giocondo, che riporta come provenienza Pozzuoli. Sappiamo da una noti-
zia fornita da Pirro Ligorio2203, che la maggior parte dei materiali raccolti da Diomede 
Carafa2204 provenivano da un terreno di sua proprietà posto vicino alla chiesa di San 
Francesco, nei pressi dell'anfiteatro, che oggi sappiamo essere un edificio termale2205.  	  
 
 
46 - Lastra a rilievo con Eros e gallo (Tav. XXXVII, 2) 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 27 cm, larg. 29 cm. 
Luogo di conservazione: Wörlitz, Schloss, nell'Antikenzimmer e in precedenza 
nel "Pantheon". 
Stato di conservazione: della lastra manca gran parte dell'angolo destro inferiore, 
parte di quello superiore e l'angolo sinistro superiore. L'intero bordo superiore è 
mancante. Il gallo a terra è molto lacunoso, del gallo in braccio ad Eros manca la 
testa, mentre Eros è in buono stato di conservazione ad eccezione del naso, man-
cante, e di una diffusa corrosione della superficie. 
Luogo di rinvenimento: Pozzuoli.  
Provenienza: Già appartenuto alla collezione del Principe Friedrich Carl von 
Preussen, figlio di Carl von Preussen, la cui collezione fu raccolta presso lo 
Schloss Klein-Glienicke di Postdam2206. Il grosso di questa collezione è stato rac-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2201 Sulla chiesa vd. Schipa 1892; Alisio 1964, pp. 226- 236; Alisio 1964a, 42-52; Cundari 1971, p. 60 -
76; Palmentieri 2010, pp. 65-66; Palmentieri 2015, pp. 131-133. 
2202 Oltre a Romanelli 1815, pp. 70 ss., questa notizia è riportata in Celano 1692, p. 132. Palmentieri 2010, 
p. 66, nota 298, cita l'iscrizione presente sul Vaso Jenkins senza però collegarlo a quest'ultimo. 
2203 Il passo è riportato in Iasiello 2003, p. 112; La stessa notizia è riportata da Capaccio, che identifica 
l'edificio quale tempio di Nettuno, Capaccio 1607, p. 54. Vd. anche Dodero 2007, nota 10. 
2204 Su questo vd. de Divitiis 2007, pp. 97-106; de Divitiis 2007a; Dodero 2007; de Divitiis 2010; de Divi-
tiis 2015a. 
2205 Il primo ad identificare la funzione dell'edificio è De Jorio 1817, p. 30, nota 19. Sulle terme si veda 
inoltre Dubois 1907, pp. 340-345, 417-418, nota 14; Sommella 1978, pp. 29-32, n. 15, figg. 41-50; Vale-
rio, Zucco 1981; BTCGI XIV (1996), s.v. Pozzuoli, pp. 427-429 (L. Corsi); Demma 2006. 
2206 Sulla collezione vd. Goethert 1972; Nehls 1987. 
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colto negli anni Quaranta e Cinquanta del XIX secolo grazie ad acquisti sul mer-
cato antiquario operati da mediatori romani. La collezione è stata successivamen-
te implementata con acquisti fatti durante i viaggi del Principe e della moglie in 
Italia. Forse in questa circostanza il rilievo è stato acquistato e ne è stato traman-
dato il luogo di rinvenimento.  
Acquistato nel 1906 da Leopold Friedrich Franz von Anhalt-Dessau, è stato col-
locato prima nel "Pantheon"2207 e poi nell'Antikenzimmer presso il castello di 
Wörlitz, dove attualmente si trova2208. 
 
Bibliografia: Paul 1965, pp. 60-62, fig. 35, p. 79 n. 44. 
 
 
Su una lastra di forma quadrata, priva di bordi ad eccezione di un sottile listello 
liscio che funge nella parte inferiore da piano sul quale si muovono le figure, è rappre-
sentato un fanciullo nudo e alato. Egli è stante e si mostra frontalmente all'osservatore 
ma rivolge il capo verso sinistra. Il corpo è impostato sulla gamba sinistra mentre la de-
stra è scartata verso sinistra. Inoltre il fianco sinistro è con decisione inclinato di lato per 
effetto anche del gesto che sta compiendo, vale a dire sollevare un gallo tenuto sulla de-
stra. Il volto dai tratti fanciulleschi è caratterizzato da un'ampia calotta di rioccioli, or-
ganizzati in grosse ciocche arricciate e pettinate in anti in una lunga frangia. A terra è un 
altro gallo, corservato in modo peggiore, mentre lo sfondo è costituito da una parete 
muraria formata da blocchi isodomi in opera quadrata. 
Il protagonista della scena è dunque Eros, solitamente raffigurato alato, nudo e 
dall'età classica in aspetto fanciullesco. Il dio è rappresentato secondo una posa lisippea, 
che quasi ricorda l'apoxiomenos per la posa delle braccia. La scena è relativa ad una lot-
ta di galli, che in epoca antica era molto amata, soprattutto tra i giovani. In questo caso 
Eros ha tratto in salvo uno dei due galli, evidentemente per difenderlo, mentre l'altro an-
cora cerca di aggredirlo. Sono note in realtà anche due statuine di II sec. a.C. nelle quali 
Eros tiene in braccio un gallo, a testimonianza del legame di questo animale con il 
dio2209. Due eroti alati, ad esempio, assistono ad una lotta fra galli su un frammento di 
sarcofago a Palazzo Lancellotti2210. La ricorrenza sui sarcofagi è ben documentata dalla 
fine del II sec. d.C. nella decorazione dello spazio sotto il clipeo ed è giustificata per la 
sua connessione con l'immortalità. È interessante notare a questo proposito come il vol-
to del giovane richiami fortemente i tratti somatici di Antinoo, il giovane amato dall'im-
peratore Adriano, spesso rappresentato in veste di diverse divinità del pantheon romano, 
soprattutto dopo la sua tragica morte. Infine l'ambientazione della scena in un contesto 
antropizzato costituito dalla muratura in opera isodoma si ritrova spesso in rilievi a sog-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2207 Sulla concezione museale del "Pantheon" del castello di Wörlitz vd. Cain 2011. 
2208 Sulla collezione di antichità al castello di Wörlitz, oltre al catalogo di Paul 1965, vd. Rößler 2000. 
2209 LIMC III (1986), s.v. Eros, nn. 294, 295 (H. Cassimatis). 
2210 Palazzo Lancellotti 2008, pp. 217-219, n. 56 (A. Capoferro). 
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getto idillico-sacrale come ad esempio un rilievo con putto su asino e Pan al Museo di 
Chieti ed uno con putto e bucranio ad Avignone2211. 
Dal punto di vista cronologico credo giochi un ruolo decisivo la derivazione 
dell'acconciatura dal ritratto di Antinoo, al quale si può aggiungere il classicismo del 




















 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2211 Hundsalz 1987, pp. 205-206, nn. K107-K108. 
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Miseno 
 
47 - Lastra a rilievo con Satiro danzante (Tav. XXXIX) 
 
Inv. 140588  
Materia: marmo bianco. 
Misure: primo frammento: alt. 44 cm, larg. 36 cm; secondo: alt. 26 cm, larg. 26 
cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la lastra maggiore è spezzata sul lato sinistro e nella parte 
inferiore. Il rilievo maggiore risulta ricomposta da due frammenti. Il secondo ri-
lievo non appartenente al primo è spezzato su tutti i lati. Entrambi presentano una 
forte abrasione della superficie. 
Luogo di rinvenimento: Miseno, tra Marinella di Poggio e Marinella di Pennata, 
di fronte l'isola Pennata. Acquistato da Maria Dolores Fiore2212. 
 
Bibliografia: Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 128. 
 
 
Si inseriscono in questa scheda due diverse lastre, rinvenute insieme ma appar-
tenenti a due diversi rilievi. Infatti nei rendiconti della Soprintendenza2213 si parla di ri-
lievo in tre pezzi, sul quale è raffigurato un Satiro che suona il flauto e un'altra figura. Il 
rilievo maggiore presenta una sola figura ed è ricomposta da soli due frammenti. 
La lastra maggiore è di forma rettangolare è bordata su tutti i lati da uno spesso 
listello liscio - seppur non conservati i lati sinistro e inferiore è presumibile lo stesso ti-
po di cornice-, mentre sul solo lato destro è una modanatura a gola dritta. Rimane la fi-
gura di un Satiro volto di spalle, nudo, impegnato in una complessa e tortuosa danza 
mentre suona il flauto. Il braccio destro è sollevato sopra il capo, volto verso sinistra, 
mentre l'altro braccio doveva mantenere il flauto. Il movimento delle gambe è solo per-
cepibile e doveva verosimilmente prevedere la gamba sinistra stante e la destra piegata 
all'indietro. 
Per questa rappresentazione non esiste un confronto puntuale. Satiri danzanti, ri-
tratti in un'ardita e concitata torsione del corpo sono comuni nel repertorio ellenistico, 
ma più raramente visti di spalle. Il più famoso soggetto, raffigurato in una più dinamica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2212 ASAN B 3/21. 
2213 ASAN B 3/21. 
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vista di tre quarti, è il Satiro danzante del cratere Borghese con tirso in mano e testa re-
clinata2214. 
Il secondo frammento, di spessore maggiore, presenta il bacino di una figura, 
coperto da una sorta di peluria. Si sovrappone a questo l'immagine del doppio flauto 
mantenuto verso il basso dalle mani del personaggio. In questo rilievo potrebbe ricono-
scersi il dio Pan intento a suonare il flauto o un Sileno. 
I due rilievi sono probabilmente il prodotto di una stessa officina. Si nota infatti 
l'uso sommario di rendere le ciocche dei capelli o la peluria della veste e la tendenza a 
non evidenziare i dettagli. Alla stessa officina appartiene anche il rilievo trovato a Mi-
seno cat. 48, ma sulla sponda opposta del porto. Le figure affusolate e slanciate e il ri-
lievo poco accentuato inquadrano l'esemplare tra i prodotti del terzo venticinquennio del 
I sec. a.C., mentre la marcata linea di contorno induce ad una datazione più bassa. Si 




48 - Lastra a rilievo con Satiri danzanti (Tav. XL, 1) 
 
Inv. 145273  
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 69 cm, larg. 75 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli. 
Stato di conservazione: la lastra è stata ricomposta da due frammenti. La spacca-
tura è ancora evidente ad un terzo di altezza in senso orizzontale. La superficie 
presenta una fote abrasione, mentre moltre scheggiature sono presenti lungo la 
cornice. 
Luogo di rinvenimento: da Miseno, presso Punta Sarparella. Rinvenuto nel 1930 
in proprietà Schiano2215. 
 
Bibliografia: Borriello, D'Ambrosio 1979, p. 135, n. 132. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2214 Inv. 86. Grassinger 1991, pp. 181-183, n. 23. 
2215 ASAN M 4/8. 
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La lastra di forma rettangolare, tendente al quadrato, è bordata su tutti i lati da 
un listello liscio mentre nei lati destro e sinistro è presente anche una gola dritta. Nel 
campo centrale sono raffigurati due Satiri incedenti verso destra con movenze agitate 
imputabili alla danza. Il primo presenta il corpo quasi interamente di prospetto, ad ecce-
zione della testa, rivolta verso destra. Il braccio destro è abbassato mentre il sinistro è 
teso e sollevato in avanti. Particolare è il gesto delle mani, poché in entrambi i casi egli 
unisce e tende le prime quattro dita mentre divarica il pollice. Il corpo è leggermente in-
clinato all'indietro e di questo movimento risentono le gambe, la destra tesa al suolo, in 
prossimità di uno sperone roccioso, mentre la sinistra è avanzata e piegata. Il secondo 
Satiro è raffigurato di profilo ma mostra il petto quasi di prospetto poiché porta il brac-
cio destro all'indietro, con il quale mantiene un tirso. Sulla spalla sostiene un capretto, 
che per la posizione eretta della testa sembra vivo. Il capretto è mantenuto per una zam-
pa dalla mano sinistra del Satiro, il quale però rivolge il capo all'insù. 
Entrambi le figure rientrano nell'ampio e variegato repertorio ellenistico nel qua-
le erano molto diffusa immagini di Satiri e Menadi colti nel momento più concitato ed 
esasperato del culto, quello della danza orgiastica. Tuttavia, vista la diffusione di questi 
modelli, spesso gli artigiani greci e romani modificarono con grande originalità ed 
eclettismo i soggetti. In questo caso non è possibile rintracciare confronti precisi ma si-
curamente sono Satiri con simili impostazioni. Nel rilievo qui in esame come in quelli 
nella scheda precedente si può notare un elevato grado di originalità dello scultore, che 
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Cuma 
 
49 - Lastra a rilievo con figure maschili e pecora (Tav. XL, 2) 
 
Inv. 317648  
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 29 cm, larg. max 22 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: il rilievo è composto da due frammenti non perfettamente 
combacianti. Manca la parte inferiore sinistra e gran parte della zona superiore. 
La superficie presenta numerose scheggiature e abrasioni, oltre ad incrostazioni 
terrose.  
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. 
progressivo Antiquarium: 141. Luogo del trovamento: Scavo Spinazzola. Dimen-
sioni: m 0,20 x 0,12. Descrizione: rilievo con parte di figura virile che lotta con 
animale. 




Il rilievo, molto lacunoso, è realizzato su una lastra bordata inferiormente da un 
listello liscio, mentre sembra originale il bordo sinistro, leggermente ondulato ma rifini-
to. Resta descrivibile della parte figurata un uomo stante e dalla muscolatura possente 
che tira una pecora. L'uomo, di cui manca la testa, è quasi interamente rivolto verso 
l'osservatore ma per la posizione delle spalle sembra inclinare la testa verso il basso, 
dove verosimilmente si trova un altro uomo sdraiato al suolo o seduto su roccia. Di que-
st'ultimo rimane solo la gamba sinistra. 
Si tratta di un rilievo a soggetto idillico-sacrale, incentrato sulla rappresentazio-
ne di scene di vita pastorale, talvolta legate al mondo dionisiaco. In questo caso è diffi-
cile capire il significato del soggetto in base alla porzione conservata. Tuttavia questi 
soggetti, elaborati in epoca ellenistica probabilmente nell'ambiente alessandrino2216 eb-
bero un'ampia diffusione in età augustea2217. Non a caso il rilievo, le cui figure sono do-
tate di una delicata plasticità ed emergono dallo sfondo grazie ad una marcata linea di 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2216 Adriani 1959. 
2217 Vd. von Hesberg 1986. 
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contorno, è databile in quest'epoca e si inserisce in una produzione ben attestata a Cuma 




50 - Lastra a rilievo con parte di figura femminile 
 
Inv. 317740 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 5 cm, larg. 13 cm.  
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: superficie fortemente danneggiata. Lacunoso su tutti i lati 
ad eccezione di quello sinistro. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. 
progressivo Antiquarium: 139. Data del trovamento: 1952. Dimensioni: m 0,15 x 
0,08. Descrizione: Frammento di rilievo con parte di figura panneggiata. 





Il piccolo frammento conserva parte dell'originario bordo sinistro e una piccola 





51 - Frammento di lastra con gioci di Dioniso infante 
 
Inv. 151084 (315304) 
Materia: marmo bianco, lunense. 
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Misure: alt. 28,7 cm, larg. 37,7 cm, spess. max 8,8 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: la lastra è lacunosa sui lati superiore, destro e sinistro. Al-
cune scheggiature sulla superficie, che in generale è in buono stato di conservazio-
ne. 
Inventari: Elenco dei materiali dall'area del Foro (1938-1956), 9 agosto 1956. 17 N. 
inv. 151084. Rilievo di tipo attico. Soggetto, forse, dionisiaco. H. cm. 24 £800.000. 
Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. progressivo An-
tiquarium: 96. Data del ritrovamento: 1952. Dimensioni: m 0,29 x 0,39. Descri-
zione: rilievo di tipo neoattico (frammentario a soggetto forse dionisiaco), dalla 
zona S-O del tempio. Grezzo sul lato posteriore. 
Luogo di rinvenimento: da Cuma, rinvenuto nel 1952 in proprietà Adriana Pac-
chioni nell'area del portico meridionale del Foro. 
 




Il piccolo rilievo conserva parte del bordo inferiore costituito da uno spesso li-
stello liscio. Della parte figurata si conserva la gamba sinistra piegata di una donna, chi-
nata nel gesto di tirar fuori qualcosa con la mano sinistra da una cesta di vimini, il cui 
coperchio è sollevato, probabilmente con l'altra mano. Su una roccia di fronte a lei si 
vede il piede e la gamba di uomo, che indossa le embades, alti stivali di pelle chiusi da 
stringhe lungo tutto il collo del piede e la gamba. Le stringhe sono avvolte intorno a dei 
ganci e incrociate. Il bordo superiore dello stivale è cucito e la pelle è ripiegata e rica-
dente con frange ondulate. Dietro il tallone del piede si scorge parte della punta dello 
stivale dell'altro piede. 
Il rilievo sarebbe identificabile come una scena di ambito dionisiaco, nella quale 
compare magari lo stesso Dioniso, come proposto da Elsa Nuzzo, se non esistesse il ri-
lievo di Cales cat. 73, nel quale è rappresentata la medesima scena, ma più completa. Si 
tratta di una rappresentazione di un Sileno, che spesso nelle raffigurazioni di epoca gre-
ca e romana indossa le embades2218, assiso su una roccia, mentre solleva una syrinx; a 
fianco a lui è Dioniso infante e dietro è una Ninfa con grappolo d'uva, che non sappia-
mo se qui sia presente. Di fronte un'altra Ninfa sta predendo un oggetto sacro all'interno 
della cista mistica. Anche se manca, la scena è legata alla rappresentazione dell'infanzia 
di Dioniso, cresciuto da Sileno e dalle Ninfe di Nysa. L'ambientazione paesaggistica e i 
personaggi del mondo dionisiaco mettono in relazione questo rilievo con gli altri rinve-
nuti a Cuma e databili in epoca augustea. Le figure, disposte su piani diversi in base alla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2218 Vd. Götte 1988. 
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diversa accentuazione del rilievo, si contraddistinguono per un morbido plasticismo e 
per una linea di contorno ben marcata, che stilisticamente rimanda agli altri rilievi di 
Cuma e al rilievo da Pozzuoli con gambe di Satiro cat. 42. Dal punto di vista tecnico, la 
lavorazione del panneggio della Menade attraverso un lavoro con lo scalpello a punta 
dritta in senso verticale rimanda ad un confronto con la lastra con Apollo e Musa da Er-




52 - Frammento di lastra a rilievo con parte di paesaggio 
 
Inv. 178077 
Materia: marmo bianco a grana fine, probabilmente lunense. 
Misure: alt. 97 cm, larg. 24,6 cm, spess. 13,3 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: spezzato su tutti i lati tranne su quello sinistro. La superfi-
cie è in buono stato di conservazione. Sono presenti solo poche rade scheggiature. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 129. Luogo di rinvenimento: scavi Spinazzola. Dimensioni 
m 0,98 x 0,24. Descrizione: estremità sinistra di un grande rilievo con fiori, rocce 
ecc. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, recuperato durante gli scavi del 1911 presso la ter-
razza orientale del tempio di Apollo. 
 
Bibliografia: Museo Campi Flegrei 2008, I, p. 370 (E. Nuzzo). 
 
 
Il frammento è parte di un rilievo di notevoli dimensioni, bordato presumibil-
mente su tutti i lati da un listello liscio piuttosto spesso, che si conserva solo sul lato si-
nistro. La scena figurata si organizza su due registri, tra i quali intercorre una ammasso 
roccioso, che costituisce il piano di calpestio del livello superiore e la copertura a mo' di 
grotta del livello inferiore. In basso si conservano alcuni fiorellini, di diversa natura, che 
germogliano dal suolo. Sulla destra, lungo la frattura del marmo, si vede un personaggio 
di profilo, rivolto verso destra, dal cui dorso spunta un'ala dal ricco piumaggio. Nel re-
gistro superiore, invece, rimane la parte inferiore di due fiaccole rovesciate ma ancora 
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accese, forse mantenute da qualcuno, e sulla destra un plinto modanato, sul quale è 
poggiato un thymiaterion o un candelabro, la cui base è formata da foglie d'acqua. 
Il rilievo risulta di difficile esegesi, dal momento che rimangono porzioni molto 
ridotte delle scene figurate. Si tratta indubbiamente di un rilievo a soggetto idillico-
sacrale, basato sull'esaltazione della vita bucolica e dell'elemento naturale. La divisione 
in due registri del campo figurato tramite una parete rocciosa è d'altronde testimoniato 
anche nel rilievo della Glyptothek di Monaco2219, di cui forse a Pozzuoli è attestata una 
replica (cat. 42), dove un Satiro è disteso in un santuario dionisiaco campestre e in bas-
so è raffigurata una mandria di buoi. Il personaggio alato del rilievo di Cuma è proba-
bilmente un Eros alato, che testimonia il rigoglio della natura, mentre in alto si può pre-
sumere vi sia un santuario campestre. Dal punto di vista stilistico il rilievo rientra nelle 
produzioni di epoca augustea a soggetto paesistico, che a Cuma e nei Campi Flegrei eb-




53 - Frammento di rilievo con figura femminile 
 
Inv. 178193 
Materia: marmo bianco, lunense. 
Misure: alt. 29 cm, larg. 34,5 cm, spess. 9,1 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: la lastra è spezzata sul lato inferiore e su quello sinistro. 
L'angolo superiore destro è scheggiato. La superficie è lievemente abrasa, mentre 
la spalla destra della donna è scheggiata. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 97. Luogo di rinvenimento: Cuma, scavi Spinazzola. Di-
mensioni m 0,35 x 0,29. Descrizione: Frammento di rilievo con parte superiore di 
figura femminile con kekruphalos. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, dal tempio di Apollo. Rinvenuto nel 1911 da V. 
Spinazzola. 
 
Bibliografia: Museo Campi Flegrei 2008, I, p. 367 (E. Nuzzo). 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2219 Inv. 251. von Hesberg 1986, pp. 20-21, fig. 23; Wünsche 2005, p. 159. 
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Si conserva la porzione destra superiore della lastra, bordata su tutti i lati - in que-
sto caso deducibile dalla conservazione dei bordi superiore e destro - attraverso un li-
stello liscio e spesso. Nel campo figurativo, a stretto contatto con il limite della lastra, si 
conserva la parte superiore di una figura femminile, rivolta verso destra, che volge le 
spalle all'osservatore. La testa altresì è di profilo, a testimonianza del movimento conci-
tato e repentino, che permette di identificare la donna come danzatrice. Indossa, infatti, 
un abbigliamento molto simile a quello descritto per le altre figure di questa tipologia2220, 
che consiste in un chitone e un himation avvolto morbidamente intorno al corpo, pas-
sando dietro la schiena. La parte superiore di questo mantello forma molteplici incre-
spature, sottolineate da incisioni parallele, che presuppongono che la testa fosse coperta 
da un lembo del mantello, ricaduto sulle spalle per effetto dei ripetuti movimenti. Il mo-
vimento del corpo non è perfettamente percepibile: il braccio sinistro è rivolto all'indie-
tro, forse tendendo la mano, mentre il braccio destro è proteso in basso; il busto è incli-
nato in avanti, come si deduce dall'osservazione della spalla destra. La testa è riccamen-
te ornata: dal lobo destro pende un orecchino di forma globulare, mentre i capelli, anno-
dati in una crocchia occipitale, sono raccolti in un sakkos, che li avvolge quaasi total-
mente dalla nuca fino a poco prima della fronte; dal tessuto fuoriescono alcune ciocche, 
che sono pettinate parallelamente a partire da una scriminatura centrale; infine sulla 
sommità del capo è posta una treccia. 
Il rilievo dunque rappresenta una danzatrice, in una composizione probabilmente 
singola o a coppia, vista la vicinanza della figura alla cornice. Per l'abbigliamento la 
donna trova numerosi confronti con immagini di Ninfe, ad esempio nella Tribuna di 
Eshmun. Si tratta però di una composizione alquanto originale, che non deriva da mo-
delli canonici del repertorio neoattico. I modelli tardo-classici, d'altronde, ispirarono 
numerose composizioni nelle quali emerge per lo più l'impronta dello scultore tardo-
ellenistico e romano. La figura è caratterizzata da volumi morbidi e da una marcata li-
nea di contorno, che permettono di datare il rilievo in epoca augustea. L'uso del marmo 
lunense e il netto contrasto tra la parte superiore e inferiore del mantello potrebbero es-




54 - Frammento di rilievo con Marsia 
 
Inv. provv. 000125 
Materia: marmo bianco a grana fine. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2220 Vd. capitolo 2.15. 
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Misure: alt. 25,5 cm, larg. 28 cm, spess. 5 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: il rilievo è stato ricomposto da almeno quattro grossi 
frammenti. Restano però alcune lacune nei punti di giunzione. La superficie pre-
senta ancora numerose incrostazioni. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 130. Data del trovamento: 1952. Dimensioni m 0,30 x 0,26 
in 5 frr. Descrizione: Frammento di rilievo paesistico con figura che appare dietro 
una roccia e un'altra che suona il flauto. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, dal Foro?. Rinvenuto nel 1952. 
 
Bibliografia: Nuzzo 2007, p. 361, fig. 28; Museo Campi Flegrei 2008, I, p. 367 (E. 
Nuzzo). 
 
Il frammento conserva ancora la parte inferiore del bordo, costituito da un listel-
lo liscio. Della parte figurata si può osservare una figura maschile nuda, ad eccezione di 
un mantello o forse di una pelle animale annodata intorno al collo, intenta a suonare con 
agitazione un doppio flauto. Lo strumento portato alla bocca è rivolto verso il basso, 
mentre l'uomo, quasi pienamente frontale, divarica le gambe e solleva i gomiti. Di fron-
te a lui, sul lato destro della lastra, è una conformazione rocciosa, tra i cui anfratti si na-
sconde un giovane ammaliato nell'osservare il musicante. Infatti di lui emerge solo la 
parte superiore del busto, il braccio è poggiato su una roccia e mantiene il capo dal men-
to. Anch'egli è nudo ma porta un mantello o una pelle ferina intorno al collo. 
Come già notato da Elsa Nuzzo, nel rilievo si può riconoscere il mito di Marsia, 
mitico Sileno che, dopo aver inventato il doppio flauto, si vantò di essere più bravo di 
Apollo citaredo. Marsia è molto noto nell'iconografia greca e romana e sicuramente lo 
schema iconografico del soggetto presente sul rilievo cumano ricorda fortemente lo 
stesso Marsia rappresentato sulla base prassitelica di Mantinea2221. Su questa, come in 
molte altre rappresentazioni, compare la scena della disputa tra Marsia e Apollo. Altre 
volte è invece rappresentato la tragica sorte che scaturì dall'oltroggio. In questo caso in-
vece la scena sembra riflettere un momento precedente. Si tratta a mio avviso di una 
rappresentazione di Olimpo, giovane frigio allievo di Marsia. Il giovane è spesso rap-
presentato nella pittura vascolare greca e nelle raffigurazioni romane o come un giovane 
nudo con mantello o con abiti frigi2222. Non si può tuttavia neanche escludere che inve-
ce questo soggetto rappresenti un semplice Satiro deliziato dal suono del flauto di Mar-
sia o di un semplice Satiro. In questo senso un semplice Satiro tra le rocce trova un par-
ticolare confronto nel rilievo proveniente dalla stessa Cuma, trovato però sull'acropoli, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2221 Invv. 215-217. Kaltsas 2002, pp. 246-247, n. ; Kosmopoulou 2002, pp. 251-254, n. 63 (con bibl.). 
2222 LIMC VII (1994), s.v. Olympios, pp. 39-45 (A. Weiss).  
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dove allo stesso modo è rappresentato un Satiro che si muove tra le rocce (cat. 55). Il 
rilievo rientra nella serie di prodotti a soggetto idillico-sacrale realizzate in epoca augu-




55 - Frammento di rilievo con figura in abiti frigi (Tav. XLIV, 1) 
 
Inv. provv. 000126 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 34,5 cm, larg. 37 cm, spess. 5 cm. 
Luogo di conservazione: Baia, Museo Archeologico dei Campi Flegrei.  
Stato di conservazione: spezzato sul lato sinistro e su quello inferiore. La superfi-
cie è fortemente abrasa. Alcune piccole scheggiature sono presenti sullo sfondo. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 98. Luogo di rinvenimento: Cuma, scavi Spinazzola. Di-
mensioni m 0,35 x 0,37. Descrizione: Frammento di rilievo con figura con berretto 
frigio seduta e figura virile nuda sporgente dietro una roccia. Grezzo sul lato po-
steriore. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, dal tempio di Apollo. Rinvenuto da V. Spinazzola. 
 
Bibliografia: Nuzzo 2007, p. 361, fig. 28; Museo Campi Flegrei 2008, I, p. 367 (E. 
Nuzzo); Camodeca 2012, p. 82, nota 19. 
 
Il rilievo presenta, su una lastra rettangolare priva di cornice, un personaggio se-
duto su una panca di pietra. Rivolge le gambe verso sinistra, il busto è di prospetto così 
come il volto che sembra osservare con lo sguardo un punto lontano. Con il braccio si-
nistro si appoggia ad un oggetto dalla forma ad U, mentre il braccio sinistro è disteso di 
lato e la mano tocca un punto del grosso ammasso roccioso che affianca questo perso-
naggio. Tra le rocce si muove, allontanandosi verso sinistra, un piccolo uomo dalle 
orecchie a punta. La figura principale della scena veste abiti orientali: il berretto a punta, 
infatti, è tipico della Frigia. Dal berretto fuoriescono pochi ma lunghi riccioli. Il corpo 
invece è coperto da un chitone altocinto e ai piedi sembra portare degli alti stivali di pel-
le. 
Dal punto di vista compositivo il rilievo è confrontabile con altri rilievi rinvenuti 
a Cuma, come quello con Marsia, nel quale si ripete il personaggio nascosto tra le rocce. 
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Anche dal punto di vista stilistico non vi sono dubbi dell'appartenenza del manufatto al-
la serie cumana databile in epoca augstea. Resta però il problema dell'interpretazione 
della scena e in particolare del personaggio. In prima istanza la figura seduta sembra 
una donna per la presenza del seno, del chitone altocinto e dei fluenti riccioli che fuorie-
scono dal berretto. La posa maestosa farebbe pensare alla rappresentazione di una divi-
nità. In questo caso l'ipotesi più probabile è che si tratti di Artemis Bendis, divinità sin-
cretistica venerata in Tracia come Gran Madre. Nell'iconografia comune la dea indossa 
un corto chitone, un cappello frigio, una nebride avvolto intorno al bacino e le embades, 
gli stivali di pelle2223. Dubbio rimane l'oggetto posto sulla destra, interpretato da Elsa 
Nuzzo come una lira. In realtà mancano le corde, che dovevano necessariamente essere 
riprodotte nel marmo, cosa che farebbe pensare che si tratti di uno scudo a pelta, tipico 
delle popolazioni traci. È strana, tuttavia, la compresenza di un Satiro, che si potrebbe 




56 - Frammento di rilievo con amazzone a cavallo (Tav. XLIV, 2) 
 
Inv. 315303 (probabilmente già uno tra 151102-151111) 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 18 cm, larg. 29 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: spezzato su tutti i lati. Potrebbe rimanere una piccola parte 
del bordo inferiore. La superfie è in buono stato di conservazione ad eccezione di 
alcune piccole scheggiature. 
Inventari: Elenco dei materiali esposti nell'Antiquarium Flegreo, 1961-62. N. pro-
gressivo Antiquarium: 101. Data del trovamento: 20/10/1952. Dimensioni m 0,29 x 
0,18. Descrizione: Frammento di rilievo con parte posteriore di un cavallo e parte 
inferiore di un cavaliere con chitonisco svolazzante, dal tempio. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, dal Foro. Trovato il 20 ottobre 1952 nello scavo 
dell'area nord-occidentale del Foro2224. 
 
Bibliografia: Nuzzo 2007, p. 358, fig. 18. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2223 Sull'iconografia della dea LIMC III (1986), s.v. Bendis (Z. Gočeva, D. Popov). Per gli stivali indossati 
da Bendis vd. Götte 1988. 
2224 Nuzzo 2007, p. 351. 
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Il piccolo frammento riproduce una figura a cavallo, vestita di corto chitone e al-
ti stivali di pelle, ripiegati sull'orlo dal quale ricadono alcune frange ondulate. Il perso-
naggio siede su una stoffa squadrata. Il cavallo, solo in parte conservato, piega le zampe 
anteriori e sembra inclinare verso il basso il corpo. Ciò indicherebbe, pertanto, che il 
cavallo è ritratto nel momento di una brusca frenata, mentre il corpo del personaggio 
potrebbe essere rivolto, per il contraccolpo, all'indietro. 
A differenza della descrizione fornita da Elsa Nuzzo, il personaggio a cavallo 
non è un uomo, bensì una donna, e, precisamente, un'amazzone. Infatti è peculiare l'uti-
lizzo di un corto chitone e soprattutto delle embades2225. Sono numerose le rappresenta-
zioni di Amazzoni confrontabili con quella in esame, per cui è piuttrosto semplice indi-
viduare nella scena un'amazzonomachia. Rimane il dubbio su come l'amazzone fosse 
rappresentata. Secondo questo schema a mio parere le possibilità sono due: o l'amazzo-
ne in groppa la cavallo alza il braccio destro, con il quale impugna la spada, preparan-
dosi a colpire il nemico oppure la donna è tirata per i capelli dal nemico e sta per essere 
disarcionata. Entrambe le rappresentazioni sono molto comuni nei rilievi greci e roma-
ni2226.  
Pochi sono gli elementi che possano permettere una datazione. I volumi pieni e 




57 - Frammento di lastra a rilievo con rocce (Tav. XLV, 1) 
 
Inv. 313834 
Materia: marmo bianco.  
Misure: alt. 16 cm, larg. 18 cm. 
Luogo di conservazione: Cuma, Villetta Virgiliana. 
Stato di conservazione: spezzato su tutti i lati. La superficie presenta numerose 
scheggiature. 
Luogo di rinvenimento: Cuma. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2225 Götte 1988, pp. 438-440. 
2226 Vd. LIMC I (1981), s.v. Amazones (P. Devambez, A. Kauffmann-Samaras). 




Il piccolo frammento conserva parte di una superficie rocciosa, di cui si distin-
guono due grossi massi. Il rilievo proveniente da Cuma è qui inserito per la sua possibi-
le pertinenza alla serie di rilievi di carattere paesistico rinvenuti durante gli scavi fino 




58 - Lastra a rilievo con Satiri distesi (Tav. XLVI, 1) 
 
Inv. 1226.1747 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 44,5 cm, larg. 91,5 cm. 
Luogo di conservazione: Londra, British Museum.  
Stato di conservazione: la lastra è spezzata su tutti i lati, ad eccezione di quello in-
feriore. La superficie è in ottimo stato di conservazione, anche se l'incarnato dei 
Satiri presenta alcune abrasioni. Manca il braccio sinistro del primo Satiro e il de-
stro del secondo. 
Luogo di rinvenimento: Cuma. La notizia è desunta dal catalogo manoscritto re-
datto da Raffaele Gargiulo2227. 
Provenienza: già nella collezione di William Temple e poi acquistato dal British 
Museum nel 1856. 
 
Bibliografia: British guide 1874, p. 87, n. 195; Schreiber 1889-94, tav. 63, 2; Frie-
drichs, Wolters 1885, p. 479, n. 1893; Smith 1892-1904, III, p. 257, n. 2195; Klein 
1921, pp. 152-153, fig. 66a; Hundsalz 1987, pp. 173-174, cat. K64. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2227 Ora al British Museum, Milanese 2014, p. 233. 
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Il rilievo, realizzato su una lastra bordata inferiormente da un sottile un listello 
liscio, rappresenta due Satiri distesi in modo quasi speculare. A sinitra il primo volge le 
spalle all'osservatore e guarda verso sinistra. Siede su una bassa roccia, poggiando il 
gomito destro su una sporgenza più alta, mentre solleva il braccio destro, in parte man-
cante. Il capo è rivolto estaticamente verso l'alto, mentre la capigliatura è caratterizzata 
da grosse ciocche sconpigliate. Il secondo Satiro, quasi del tutto identico al primo, siede 
su una roccia più alta in modo speculare al primo ad eccezione del braccio su cui poggia 
il peso, in questo secondo caso teso e non piegato. Anche lui solleva il braccio opposto 
e inclina la testa. Entrambi i Satiri siedono su una pelle ferina. Tra i due si vede la parte 
inferiore di un pilastrino, che doveva verosimilmente sorreggere un pinax. 
Il rilievo insieme al seguente cat. 59 faceva parte di una composizione articolata 
di figure legate alla sfera dionisiaca inserite all'interno di una cornice paesistica, esem-
plificata dalle rocce. La componente sacrale del luogo è invece deducibile dal pilastrino 
con pinax, spesso presente in scene di questo tipo. Si tratta di una rappresentazione di 
impronta ellenistica basata sulla giustapposizione di Satiri assisi ed ebbri e Menadi. Dal 
punto di vista stilistico questo frammento come il seguente, probabilmente parte di 
un'unica composizione, è di fattura qualitativa elevata. I personaggi sono resi ad altori-
lievo, con forte plasticità ma anche con accenni coloristici nei passaggi di piano. Le 
rocce e gli attributi sono più lineari, i dettagli presentano forte incisività. Per questi ele-




59 - Lastra a rilievo con Menade seduta (Tav. XLVI, 2) 
 
Inv. 1226.1746 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 42 cm, larg. 49,5 cm. 
Luogo di conservazione: Londra, British Museum.  
Stato di conservazione: spezzato su tutti lati. Della Menade mancano la testa, il 
braccio destro e parte del piede destro. La superficie presenta forti abrasioni.  
Luogo di rinvenimento: Cuma. La notizia è desunta dal catalogo manoscritto re-
datto da Raffaele Gargiulo2228. 
Provenienza: già nella collezione di William Temple e poi acquistato dal British 
Museum nel 1856. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2228 Ora al British Museum, Milanese 2014, p. 233. 
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Bibliografia: British guide 1874, p. 85, n. 191; Schreiber 1889-94, tav. 63, 1; 
Smith 1892-1904, III, pp. 257-258, n. 2196; Reinach 1912, p. 467, 4; Klein 1921, 
pp. 152-153, fig. 66b; Hundsalz 1987, pp. 174-175, cat. K65. 
 
 
Il frammento, privo dei margini della lastra, rappresenta una figura femminile, 
vestita di chitone e nebride. La donna, chiaramente una Menade, siede su una roccia, ri-
volta verso sinistra e poggia il peso del corpo sul braccio sinistro ritratto e teso. Il brac-
cio sinistro sembra invece piegato e portato verso la testa. 
L'esemplare costituitsce probabilmente parte di una composizione di cui faceva 
parte anche il rilievo precedente cat. 58, con il quale è confrontabile per le dimensioni e 
i tratti stilistici. Si tratta di una scena ambientata in un paesaggio sacro a Dioniso e po-
polato di figure mitologiche a lui connesse. La Menade, come i Satiri, siede su una roc-
cia, ma con una posa più composta. Iconograficamente richiama infatti immagini di 
Muse e altre figure di epoca ellenistica2229. Il frammento si può ragionevolmente collo-




60 - Puteale con disputa per il possesso del tripode (Tav. XLV, 2) 
 
Inv. Sk 894 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 60 cm, larg. 56 cm, spess. 36 cm. 
Luogo di conservazione: Berlino, Antikensammlung, Staatliche Museen.  
Stato di conservazione: spezzato all'altezza delle ginocchia delle figure, conservate 
per il resto interamente. Una grossa frattura è presente sul capo di Eracle mentre la 
superficie è disseminata di scheggiature più o meno profonde. Il bordo superiore è 
solo parzialmente conservato a causa di numerose fratture. 
Luogo di rinvenimento: Cuma, forse dal tempio di Apollo. 
Provenienza: il puteale fu acquistato da Jacob Salomon Bartholdy, diplomatico 
berlinese dal 1815 a Roma con la funzione di console generale di Prussia. Formò 
una collezione di antichità a Roma che alla sua morte furono vendute a Federico 
Guglielmo III di Prussia e di lì passarono agli Staatliche Museen di Berlino. Il ri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2229 Vd capitolo 2.5. 
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lievo era in possesso di Raffaele Gargiulo, che possedeva un negozio di oggetti 
d'arte e antichità presso via Santa Lucia a Napoli, dove il Bartholdy in una sua visi-
ta dovette acquistarlo2230. 
 
Bibliografia: Gargiulo 1825, tav. 36; Panofka 1827, p. 178; Gerhard 1836, p. 70, n. 
81; Verzeichnis 1885, p. 171, n. 894; Stephani 1868, p. 47, n. 78; Roscher 1884, 
s.v. Herakles, coll. 2232-2233 (A. Furtwängler); Hauser 1889, p. 54, n. 75a; Over-
beck 1889, p. 406, B 4; Conze 1891, p. 362, n. 894; Curtius 1894, p. 136; Reinach 
1912, p. 22; Hekler 1929, p. 108, n. 98; Luce 1930, p. 321, n. 2b; Paoletti 1935, p. 
119, n. 4; Fuchs 1959, p. 126, nota 46; Villa Albani 1989, pp. 292-296, n. 93 (P.C. 
Bol); Zagdoun 1989, pp. 95, 230, n. 97; Golda 1997, pp. 97-98, n. 42, tav. 11, 1; 
Grassinger, Pinto, Scholl 2008, p. 172, fig. 172; Ambrogi 2012, p. 626, nota 33; 
Capaldi 2013; Milanese 2014, p. 207, fig. 62. 
 
 
Su una superficie curva, molto probabilmente attribuibile ad un puteale, è pre-
sente la nota scena della disputa per il possesso del tripode delfico tra Apollo ed Eracle. 
Il dio è rappresentato di tre quarti rivolto verso sinistra. È nudo ma intorno alle braccia 
si avvolge un sottile mantello che ricade poi verso il basso con terminazioni a forma di 
"coda di rondine", i cui bordi presentano i tipici motivi a zig-zag. Mentre il braccio sini-
stro è piegato e portato indietro e con la mano mantiene l'arco, il braccio destro rompe 
l'armonia compositiva della figura ed è teso in avanti nell'atto di afferrare il tripode.  
Il volto dai profili spigolosi è caratterizzato dalla bocca semiaperta e da un oc-
chio piuttosto sottile e allungato. Sul capo porta una corona d'alloro mentre la capiglia-
tura è caratterizzata da piccole ciocche rese a scalpello che sulla nuca si articolano in 
una particolare voluta a spirale e sul petto ricadono due sottili trecce. Dalla corona fuo-
riescono altri piccoli riccioli che coprono parte della fronte e delle tempie.  
Sulla sinistra è posto il tripode delfico, il quale si compone di un bacile ovale, 
cui sono agganciati i tre piedi nastriformi, mentre le tre anse sono a forma di cerchio. In 
una stessa disposizione del corpo è rappresentato l'eroe Eracle, il quale però rivolge lo 
sguardo all'indietro, incrociando quello del suo rivale. Nella mano sinistra impugna un 
arco dal profilo sinuoso mentre il braccio destro è disposto in un modo piuttosto partico-
lare poiché è sollevato dietro il capo e punta la clava che stringe nella mano verso Apol-
lo. L'eroe è inoltre caratterizzato dalla presenza della leonté, allacciata al collo mediante 
l'intreccio delle zampe anteriori del leone, mentre dalla schiena fuoriesce la coda e vir-
tuosamente si dispone a spirale. Il capo è interamente coperto dalla leonté, di cui riman-
gono evidenti le ciocche della criniera, mentre il viso presenta profili più dolci rispetto a 
quello di Apollo.  
La scena rappresentata rientra nel repertorio neoattico e risulta essere una delle 
scene più diffuse e maggiormente riprodotte, dal momento che si conoscono ben quat-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2230 Capaldi 2013; Milanese 2014, pp. 206-207. 
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tordici repliche che vanno dalla prima metà del I sec. a.C. fino all'età antonina2231. Il ri-
lievo in esame presenta una particolare resa sfumata della corporatura e della muscola-
tura delle figure e dolci passaggi di piano cui si contrappone una marcata linea di con-
torno. Lo stesso trattamento morbido della superficie, che utilizza sempre lo scalpello, è 
percepibile nella capigliatura dell'Apollo e nel suo panneggio, che manca di quella mec-
canicità tipica delle produzioni più tarde, spesso evidenti nella resa del motivo a zig-zag. 
Si vedano come elementi di confronto la lastra conservata a Copenaghen ma provenien-
te da Velletri2232, datato tra la fine dell'età repubblicana e l'età augustea. Anche per il ri-


















	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2231 Per l'elenco delle repliche vd. Ambrogi 2012 e capitolo 2.3.2. 
2232 Inv. 442, aquistato dalla collezione Stroganoff a Roma nel 1893. Fuchs 1959, pp. 126-127, nota 47, p. 
167, n. 40; Chini 1987, p. 25, n. 7; Zagdoun 1989, pp. 95, 233, n. 144; Stubbe Østergaard 1996, pp. 174-
175, n. 84; Ambrogi 2012, p. 624. 
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Terra di Lavoro 
 
61 - Lastra a rilievo con Nike e toro 
 
Inv. 124138 
Materia: marmo greco. 
Misure: alt. 98 cm, larg. 24 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme.  
Stato di conservazione: la lastra è mancante della parte destra, mentre il bordo in-
feriore, a differenza degli altri ben conservati, presenta numerose lacune e scheg-
giature. La superficie delle parti più sporgenti è abrasa o scheggiata, mentre due 
grosse lacune si ravvisano sul torso della figura femminile e sulla testa, in quasto 
caso completamente mancante. Il toro conservato fino al collo, presenta all'altezza 
dello stesso due cavità oblunghe perpendicolari al bordo della lastra, forse utilizza-
te per l'inserimento di perni. 
Luogo di rinvenimento: Terra di Lavoro. 
Provenienza: il rilievo faceva parte della collezione Woodyatt fino al 1914, per poi 
essere acquistato dall'antiquario Jandolo.  
 
Bibliografia: Paribeni 1953, p. 67, n. 122; Fuchs 1959, p. 13d; Mansuelli 1958, pp. 
41-42, n. 16, fig. 16; LIMC VI (1992), p. 866, n. 169 (A. Goulaki-Voutira); Ga-
sparri, Paris 2013, p. 129, n. 71 (D. Buonanome). 
 
 
Il frammento è pertinente alla parte sinistra di una lastra di forma rettangolare 
priva di bordi eccezion fatta per il lato inferiore dove è presente, seppur fortemente dan-
neggiata da scheggiature, un listello sporgente che funge da piano di calpestio per i per-
sonaggi rappresentati nel campo figurativo. Dell'originaria raffigurazione rimane una 
figura femminile posta di fianco ad un toro, del quale, pur mancando della testa, si per-
cepisce il movimento: facendo perno sulle zampe posteriori, inclina progressivamente il 
corpo verso il basso, piegando le zampe anteriori e abbassando la testa. Tale postura è 
dovuta alla forza esercitata dalla figura femminile, che, probabilmente attraverso una 
corda, frena l'impeto e la veemenza dell'animale tirandolo a sé. La donna è rappresenta-
ta con busto dritto ma con la gamba destra fortemente inclinata, che è usata come perno, 
mentre la gamba sinistra, rappresentata in secondo piano, è rilassata e piegata all'indie-
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tro. Le spalle inclinate seguono, invece, l'andamento delle braccia, avanzata la sinistra e 
ritratta la destra. Indosso la donna porta un chitone e un himation che copre la parte in-
feriore del corpo per poi aprirsi in ampi svolazzi dietro la schiena. 
Il rilievo è annoverabile tra le repliche della balaustra del tempietto di Atena Ni-
ke, sul quale numerose Nikai occupano il fregio compiendo in diverse forme gli stessi 
gesti, quali adornare trofei, condurre tori al sacrificio e preparare l'altare per il rituale. Il 
frammento è il risultato della rielaborazione della lastra inv. 972+2860 della balaustra, 
nella quale due Nikai, poste sui due lati, conducono il toro al sacrificio. Nel caso della 
copia neoattica la figura femminile ha completamente perso la connotazione divina, at-
traverso l'eliminazione delle ali, configurandosi pertanto come una sacerdotessa o forse 
come una Menade. Ciò si può evincere anche dai piedi scalzi della donna, più confacen-
ti ad una danzatrice. È inoltre mutato lo schema compositivo in diversi dettagli della ve-
ste e soprattutto nella disposizione inversa delle gambe. Di questa Umbildung sono note 
altre tre repliche, una agli Uffizi di Firenze, una in collezione privata ed infine un 
frammento relativo alla parte destra della lastra, proveniente anch'essa dalla "Terra di 
Lavoro" (cat. 62). La ricorrenza e la diffusione di questa Umbildung in più esemplari 
denota che il Vorbild originario fu rielaborato in epoca tardo-ellenistica attraverso il 
mutamento del significato in relazione alla nuova destinazione dei prodotti, che dove-
vano essere venduti ai ricchi clienti romani per la decorazione delle loro ville di lusso.  
Il rilievo è purtroppo molto danneggiato nelle parti superficiali e rende difficile 
un inquadramento stilistico. Si può notare, tuttavia, un sapiente uso degli effetti chiaro-
scurali attraverso una resa progressivamente più accentuata della profondità nei vuoti tra 
le pieghe e degli effetti prospettici nella diversa sporgenza degli arti della figura femmi-
nile e nella minore accentuazione del toro. Nella maggior parte dei casi, tuttavia, si 
scorge una certa schematicità nelle pieghe, piatte e parallele, soprattutto nell'himation 
che copre le cosce. Rispetto all'esemplare di Firenze, datata intorno alla fine del II sec. 
a.C., inoltre, la figura risulta più snella e slanciata, gli arti superiori sono più piccoli e 
più distanti dalle gambe e il torso è meno inclinato. Inoltre, la replica di Firenze sembra 
interpretare il modello classico con un'impronta più raffinata, secondo sfumature di na-
tura ellenistica mentre la replica campana presenta soluzioni formali meccaniche, so-
prattutto nelle partiture anatomiche.  
Un elemento stilistico interessante è costituito dalla resa dei drappi svolazzanti 
del mantello posti dietro la schiena e sotto il braccio sinistro, nei quali la differenza con 
il prototipo greco e soprattutto con la replica di Firenze è più marcata. I risvolti del 
mantello, in queste zone, nella replica di Firenze sono resi, dietro la schiena, attraverso 
una serie di pieghe di diverso volume ma simile forma, con l'obiettivo di rendere l'effet-
to creato dal vento che colpisce la parte centrale del tessuto, mentre sotto il braccio il 
mantello presenta un andamento ondulato con pieghe a forma di S per effetto della pre-
senza del braccio e, nella parte terminale, è posto l'angolo squadrato del mantello. Que-
ste parti più esterne del drappeggio nel rilievo del Museo Nazionale Romano sono sem-
plificate in entrambe le zone attraverso un bordo ondulato e ripiegato su stesso ma visi-
bilmente piatto. Questa resa è presente anche nel rilievo dei Musei Vaticani, provenien-
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te anch'esso dalla "Terra di Lavoro", nella parte esterna del mantello di fronte al ginoc-
chio sinistro. Fuchs2233, nonostante abbia preso in considerazione la possibilità che i due 
frammenti facessero originariamente parte di una stessa lastra, conclude che essi risul-
tano di stile differente. Ritengo al contrario che il rilievo del Vaticano trae in inganno 
per il suo migliore stato di conservazione, anche in ragione dei restauri cui è stato sotto-
posto. Le dimensioni piuttosto prossime in termini di altezza, 98 cm per il frammento 
qui esaminato e 100 cm per la lastra del Vaticano, e la presenza della notazione stilistica 
che tende a semplificare il drappeggio nelle parti esterne del mantello portano a ritenere 
che i due frammenti facessero parte di un'unica lastra databile in epoca tardo-
repubblicana o nella prima età augustea. I dati tramandati in entrambi i casi non chiari-
scono da quale luogo precisamente provengano i due rilievi, fermo restando che la Terra 
di Lavoro può essere intesa sia come l'area settentrionale della Campania, ivi compresi i 
Campi Flegrei, sia l'intera Campania2234. È presumibile, tuttavia, pensare che il rilievo 




62 - Lastra a rilievo con Nike e toro 
 
Inv. 1010 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 100 cm, larg. 175 cm. 
Luogo di conservazione: Musei Vaticani, Cortile del Belvedere.  
Stato di conservazione: la parte antica del rilievo è circoscritta alla parte destra 
della lastra, mentre la sinistra è stata realizzata su ispirazione della replica di Firen-
ze. Sono state inoltre restaurate numerose parti sporgenti mancanti della parte de-
stra antica, tra cui la testa e la mano destra. 
Luogo di rinvenimento: secondo le notizie riportate da Visconti fu rinvenuto nella 
"Terra di lavoro" presso Napoli.  
Provenienza: il 31/3/1788 fu venduto da Giuseppe Rega, antiquario napoletano, ai 
Musei Vaticani e nel 1790 fu restaurato da Francesco Antonio Franzoni.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2233 Fuchs 1959, pp. 14-15. 
2234 Giordano, Natale, Caprio 2003. 
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Bibliografia: Massi 1792, p. 202, n. 36; Visconti V, pp. 61-66, tav. 9; Geffroy 
1890, pp. 170-174; Amelung 1897, n. 158; Amelung 1908, p. 270, cat. 94, fig. 7; 
Möbius 1928, p. 7; Brendel 1930, p. 222; Lippold 1950, p. 194, nota 4; Lippold 
1951, p. 33; Fuchs 1959, p. 13c; Helbig4, I (1963), n. 227; Borbein 1968, pp. 119 
ss., nota 606; Pietrangeli 1989, p. 169; LIMC VI (1992), s.v. Nike, p. 866, n. 169 




La lastra, originariamente di forma rettangolare e provvista di bordo a listello liscio uni-
camente nella parte inferiore, presenta, nella parte antica di destra, una figura femminile ince-
dente verso destra. Il suo corpo è completamente frontale ma l'inclinazione delle gambe, la sini-
stra flessa e la destra inclinata e tesa, sottintendono un movimento verso destra. Tuttavia la po-
sizione del corpo e soprattutto della testa, qui di restauro ma nota da altre repliche, pongono la 
figura femminile in diretta connessione con la scena che si sta svolgendo alle sue spalle: un toro, 
di cui la parte antica conserva solo la testa, frontale all'osservatore ma reclinata in basso, è rovi-
nato a terra per effetto della forza esercitata da una figura alle sue spalle. A questo gesto la don-
na di sinistra doveva indubbiamente partecipare, come si evince dalla concitazione e dalla ten-
sione con la quale è rappresentata. La donna indossa un peplo riccamente ripiegato per effetto 
della concitazione del movimento. 
Il rilievo è stato restaurato grazie al supporto fornito dal rilievo degli Uffizi, già Roma 
nel XV sec. in collezione Della Valle e poi in collezione Medici. Il rilievo si configura, come 
giustamente è stato interpretato allo scorcio del XVIII sec., quale replica della balaustra del 
tempietto di Atena Nike. Tra le lastre della balaustra, ornata con Nikai che ornano trofei o con-
ducono tori al sacrificio in presenza di Atena, ve n'è una, inv. 972+2860, che ha funto da Vor-
bild di questa composizione. Rispetto all'originale, tuttavia, gli scultori neoattici, probabilmente 
nella prima metà del II sec. a.C., apportarono delle modifiche sostanziali in termini di percezio-
ne del significato, che consistono nell'eliminazione delle ali e nella modifica di alcuni aspetti 
dello schema figurativo, che connotano le figure come semplici sacerdotesse o meglio come 
Menadi danzanti, per effetto dei piedi scalzi. L'Umbildung così creata è stata utilizzata come 
cartone per l'esecuzione di prodotti probabilmente destinati al commercio romano. 
La lastra risulta parte di una lastra nota da più repliche, tra cui una, conservata al Museo 
Nazionale Romano ma proveniente dalla "Terra di Lavoro" esattamente come quella in esame 
(cat. 61). Per una serie di elementi stilistici il rilievo del Vaticano è confrontabile proprio con 
questa replica e pertanto si può pensare che i due frammenti facessero parte originariamente di 
un'unica lastra. Per l'analisi stilistica del pezzo in relazione alla replica del Museo Nazionale 
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Capri 
 
63 - Lastra a rilievo con uomo e donna a cavallo (Tav. XLVIII, 2) 
 
Inv. 6691 
Materia: marmo lunense. 
Misure: alt. 36 cm, larg. 52 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di Conservazione: la lastra risulta rimposta da più frammenti come si può 
evincere dalle fratture trasversali nell'angolo sinistro superiore e nell'angolo destro 
superiore. Manca il piede destro del personaggio maschile a cavallo, forse già inte-
grato in passato per la presenza di un perno metallico. 
Inventari: 1819. Real Museo Borbonico. Inv. B 71, Capri. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 366M, Capri. Bassorilievo di figura rettangola. 
Vi è scolpito un giovane nudo forse Tiberio a cavallo che porta avanti di sé una 
donna nuda con face in mano, ed altra figura clamidata innanzi al cavallo. Vi si 
vede effigiata a qualche distanza una statua di Priapo dietro ad una quercia. Alto 
palmo uno ed once cinque, largo palmi due. 
Luogo di rinvenimento: Capri, quartiere orientale di Villa Jovis. Rinvenuto il 15 
dicembre del 1827 durante gli scavi di Giuseppe Feola.  
 
Bibliografia: Alvino, Quaranta 1835, tav. 5; Finati 1842, p. 257, n. 71; Ruggiero 
1888, p. 82; Feola 1894, pp. 30-31; Ruesch 1908, n. 569; Pais 1915; Spinazzola 
1928, tav. 72; Maiuri 1956, p. 83, fig. 46; Bieber 1961, p. 152, fig. 648; Picard 
1961; Sampson 1974, p. 42, n. 54; Froning 1981, p. 79; Robertson 1987, pp. 8-10; 
Neudecker 1988, p. 137, n. 61; Adamo Muscettola 1998, p. 248 fig. 9.11, p. 263; 
Fiore 1999; Pelosi 2003, p. 88; Borg, von Hesberg, Linfert 2005, p. 125, n. 68, nota 
8 (H. von Hesberg); Pagano, Prisciandaro  2006, p. 278; Milanese 2009, p. 87; Au-
gusto e la Campania 2014, pp. 80-81, cat. VI.45 (L. Di Franco); Pollio 2015. 
 
 
Il rilievo presenta, entro una cornice modanata su tre lati, una scena ambientata 
in un paesaggio campestre. Nella parte sinistra è presente un cavallo rivolto verso destra, 
il cui incedere è frenato da un giovane clamidato. Sul cavallo, in posizione preminente, 
è una donna vestita di leggero mantello che copre gli arti inferiori e si avvolge intorno al 
braccio sinistro. La fanciulla è disposta con le gambe sul lato sinistro dell'animale, dan-
do quindi le spalle all'osservatore, e mantiene con la destra una face accesa. Presenta in-
fine un'armonica ed equilibrata acconciatura formata da due bande laterali che scendono 
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sulle tempie a partire da una scriminatura centrale mentre il resto dei capelli è chiuso in 
un sakkos, dal quale esce solo uno chignon occipitale. Alle sue spalle un giovane, an-
ch'egli coperto unicamente da un mantello, avvolto intorno ad un braccio, tiene le redini 
del cavallo con la sinistra e con la destra uno scudiscio. Sul capo porta un diadema e al 
collo una collana. 
Completano la scena un albero da cui pendono almeno due grossi frutti e a de-
stra una colonna liscia ornata di una ghirlanda di frutti, sulla cui sommità vi è la statua 
di un giovane posto di spalle, nudo e stante sulla gamba destra. Questi presenta il capo 
cinto da una benda o una corona e solleva un recipiente o una cornucopia ricolma di 
pomi.  
In prima istanza è necessario puntualizzare alcuni elementi di carattere iconogra-
fico. Partendo dalla zona destra del rilievo è necessario chiarire che l'albero potrebbe es-
sere un caprifico. Infatti sul fregio della Basilica Aemilia, datato o all'età cesariana o 
all'età tiberiana, dove, alle spalle di Romolo e Remo in lotta compare un albero di sor-
prendente somiglianza ed identificato come caprifico: entrambi gli arbusti presentano 
un tronco liscio e spoglio e un addensamento nella parte alta delle foglie, ripiegate su se 
stesse e dalla forma quasi globulare. Il caprifico è indubbiamente legato ai miti di fon-
dazione di Roma ma anche al mondo dionisiaco, soprattutto a Pan e Priapo e si ritrova 
infatti in alcuni rilievi con scene dionisiache. Il problema principale riguardante questa 
identificazione concerne i frutti, in proporzione eccessivamente grandi e in evidenza. 
Sembrerebbero delle ghiande, cosa che porterebbe a ritenere che l'albero non è un capri-
fico ma una quercia, anche se questo tipo di arbusto è molto diverso sia nelle foglie che 
nella struttura. La statua sulla destra, sicuramente una figura di divinità campestre, forse 
un Genio con cornucopia, non è necessariamente un simulacrum ma arricchisce l'am-
bientazione paesistica costituita dall'albero e dalla superficie rocciosa su cui si muovono 
i protagonisti della scena, così come accade ad esempio nel rilievo di Oreste a Delfi del 
Museo di Napoli e in molti rilievi legati alla sfera dionisiaca. 
La scena, invece, si compone di una figura femminile che è identificabile indub-
biamente come una Ninfa e, sia per la nudità che per la posa e l'acconciatura, richiama 
modelli ellenistici tra i quali si veda ad esempio un rilievo conservato a Würzburg2235 e 
il rilievo da Ercolano cat. 29, databili nella piena età augustea e in età giulio-claudia. La 
disposizione sul cavallo in realtà evoca maggiormente immagini di Nereidi, Ninfe del 
mare, solitamente raffigurate su cavalli e mostri marini in pose simili e nel caso di un 
oscillum di Pompei anche con una face in mano2236. 
La figura del giovane clamidato deriva dal Bildtypus di Hesperos posta di fronte 
alla quadriga guidata da Nyx o Selene dei rilievi Loulè2237. Spesso una simile iconogra-
fia si ritrova su rilievi romani di carattere storico in cui compare un giovane con la stes-
sa posa che conduce un cavallo con imperatore o soldato al galoppo. Il giovane a caval-
lo, invece, vestito all'eroica, è fortemente caratterizzato nell'ornamentazione, poiché, ol-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2235 Hundsalz 1987, pp. 171-172, n. K61.  
2236 Bacchetta 2006, p. 442, n. T102. 
2237 Vd. capitolo 2.9. 
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tre alla collana, porta sul capo una corona, di cui rimane ben visibile un medaglione 
centrale, configurandosi pertanto come corona civica. Per la posizione a cavallo la raf-
figurazione dell'uomo deriva da un tipo iconografico, ampiamente diffuso in età elleni-
stica in ambiente microasiatico, noto come Heros equitans2238. Si tratta di rappresenta-
zioni legate alla sfera funeraria, poiché il cavallo è una figura legata al mondo dei morti, 
cui solitamente si associa l’altare, l’albero e soprattutto il serpente, forte riferimento alla 
dimensione ctonia. Rispetto ai modelli ellenistici si nota una certa somiglianza nella raf-
figurazione dell'uomo a cavallo, spesso raffigurato nudo, con mantello svolazzante e 
con scudiscio in mano. Importante è anche la ricorrenza dell'albero sul lato destro del 
rilievo, che richiama anche in questo caso le composizioni dell Heros equitans, dove in 
alcuni casi si trova l'albero intorno al quale si avvolge il serpente2239. Al contrario su 
questi rilievi è sempre l'eroe a cavalcare, e solo in due rari casi provenienti dalla Troade 
vi sono due coppie sedute su due cavalli in fila, databili alla prima età imperiale e al II 
sec. d.C.2240 
Sul significato di questo rilievo si è fortemente dibattuto. Secondo Stefania 
Adamo Muscettola2241 e Charles Picard2242 si tratterebbe di una scena di ambito idillico-
sacrale, rientrante nelle produzioni già attestate in Campania e soprattutto legata alla 
sfera dionisiaca. In questo senso sono caratterizzanti la presenza della collana, il torques, 
già attestata sul Dioniso della Cista Ficoroni e la face, utilizzata nei culti misterici, tanto 
dionisiaci quanto eleusini. La cavalcata a due uomo-donna rispecchierebbe, secondo Pi-
card, la divina coppia Dioniso-Arianna e sarebbe caratteristica dei sacelli extra-urbani. 
Lo studioso, quindi, da un’interpretazione unicamente rituale e religiosa. Ma la scena 
non presenta chiari elementi dionisiaci o eleusini 
Molto suggestiva resta, invece, la lettura di Ettore Pais2243, il quale vede nell'al-
bero un caprifico e nella scena la cerimonia delle Nonae Caprotinae, che si celebravano 
il 7 luglio di ogni anno attraverso un sacrificio, ed un seguente banchetto, compiuto in-
nalzando delle fiaccole all'ombra di caprifichi. In quel giorno, il 7 luglio, le ancelle ve-
stite di abiti eleganti, uscite tumultuariamente dalla Città pronunciavano ad alta voce i 
prenomi romani più comuni come Gaio, Lucio e Marco e fingevano rissa in cui si colpi-
vano con sassi. Ciò era fatto per ricordare un’antica battaglia, e, compiendo un sacrifi-
cio in cui innalzavano una face, prendevano parte ad un sacro banchetto all’ombra di 
caprifichi. A cosa sarebbe dovuta questa cerimonia ce lo spiegano gli scrittori antichi 
dandone però due spiegazioni: alcuni connettevano la cerimonia con la morte di Romo-
lo presso la palude Caprea; secondo altri invece era quella più diffusa e accettata: dopo 
la partenza dei Galli nel 390 a.C. Roma era molto indebolita, e di ciò si valsero i Latini 
che si recarono alle porte della città e dichiararono che avrebbero mantenuto la pace e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2238 LIMC VI (1992), s.v. Heros equitans, pp. 1019-1081 (A. Cermanovic-Kuzmanovic). 
2239 Si veda ad es. un rilievo da Pergamo conservato a Izmir (Pfuhl, Möbius 1977, n. 1366) o un altro con-
servato al Museo Maffeiano di Verona (Pfuhl, Möbius 1977, n. 1360). 
2240 Pfuhl, Möbius 1977, p. 338, nn. 1423-1424. 
2241 Adamo Muscettola 1998, p. 263. 
2242 Picard 1961. 
2243 Pais 1915. 
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l’alleanza con Roma solo se i romani avessero consegnato le vergini e le vedove. Ciò 
voleva dire per gli antichi lo stesso che diventare schiavi o perdere una battaglia. I ro-
mani non avevano altra scelta e decisero di acconsentire. Ma in quel momento arriva 
una giovane donna che nella tradizione ha un nome latino, Tutula, e uno greco, Philotis. 
Essa propose che invece di consegnare le vergini e le vedove fosse inviata lei con altre 
ancelle riccamente vestite così da sembrare donne aristocratiche ed ingannare i nemici. I 
latini comandati da Livio Postumio, credettero di essere riusciti nel loro intento; si trat-
tennero in un amoroso banchetto con le ancelle. Quando furono sazi di vino e di cibo si 
addormentarono e Tutula arrampicatasi su un caprifico, nascose una face sotto le vesti, 
diede il segnale già convenuto ai romani che facilmente uccisero i nemici 22. 
 Particolare però è l'utilizzo del torques, ornamento tipico dei galli. Una diversa 
versione della leggenda è riportata in un passo dello Pseudo-Plutarco2244, che mescola 
molti eventi storici uniti ad altri senza alcun fondamento. Il nome della donna è Retana 
e non ingannò latini o etruschi bensì galli, notizia confermata da Ovidio2245. Il giovane 
in sella al cavallo sarebbe un Gallo e la giovane davanti sarebbe Tutula-Philotis-Retana 
eroina romana che segnala ai compatrioti di assalire i nemici attraverso una face accesa 
sotto un caprifico2246. 
Maria Fiore nel suo articolo propone una visione diversa della scena. La studiosa 
ritiene di poter accostare la rappresentazione dei frutti, posti in mano alla statua sulla 
destra e nella ghirlanda che avvolge la colonna sottostante, al dio Vertumno. La divinità 
era venerata principalmente nella città etrusca di Volsinii centro della confederazione 
estrusca: era infatti la principale divinità etrusca. La figura femminile può avere due in-
terpretazioni: può essere impegnata in un rito di lustrazione, mentre purifica i rami 
dell’albero2247. 
Recentemente Marta Pollio2248 ha proposto una nuova esegesi della raffigurazio-
ne, che vede nella scena l'espletamento di un rito nuziale. Un elemento basilare per que-
sta considerazione è legata alla presenza della fiaccola, spesso utilizzata dai partecipanti 
al corteo nuziale e nelle raffigurazioni solitamente era sinonimo dell'avvenuto matrimo-
nio. In questo caso si ipotizza che i due personaggi a cavallo si riferiscano ad una cop-
pia divina appena unita in matrimonio. Marta Pollio avanza due ipotesi: la prima riguar-
da Orfeo ed Euridice. L'eroe trace, infatti, oltre alla rappresentazione con abiti frigi, po-
teva essere rappresentato nudo, secondo il canone degli eroi greci. La presenza della 
torques al collo testimonierebbe la provenienza dalla Tracia del personaggio. La donna 
a cavallo potrebbe essere identificata come Euridice, che secondo il mito era una Ninfa, 
o come una generica Ninfa, che accompagna l'eroe al matrimonio. Seguendo una secon-
da ipotesi si tratterebbe di Paride ed Elena. La rappresentazione eroica del personaggio 
sarebbe in linea con lo status del principe, per il quale si può giustificare anche la pre-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2244 Ps. Plut., Parall. Min., 30 
2245 Ov., Ars II, 255 ss. 
2246 Pais 1915, p. 81. 
2247 Fiore 1999. 
2248 Pollio 2015. 
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senza della torques, in quanto originario di Troia. La torques infatti oltre ad essere uti-
lizzata per rappresentare popolazioni celtiche, era anche la collana dei troiani, poiché 
era assegnata nel lusus Troiae ai giovani della nobilitas romana2249. 
Il rilievo si configura, pertanto, come prodotto eclettico che unisce elementi di 
tradizione ellenistica e classica, ben evidente nella differente tensione interna che anima 
le tre figure e nel loro disarmonico legame, in cui la gravitazione all'indietro del giovane 
a cavallo è tesa a mettere in mostra il suo volto di dimensioni maggiori e fortemente in-
dividualizzato con i tratti probabilmente dell'imperatore Tiberio. L'opera è stata realiz-
zata da uno scultore che, in uno stile pastoso e morbido, tipico della piena età augustea, 
ha dovuto realizzare una composizione figurativa senza un preciso modello di riferi-
mento, dando vita, come spesso accade tra gli scultori "neoattici", ad un unicum di diffi-
cile decifrazione. Sicuramente però è da scartare l'idea di vedere celata una scena mito-
logica delle origini di Roma vista la poca chiarezza espressiva, mentre solitamente i ri-
lievi di questo genere sono ricchi di elementi allusivi molto espliciti. Il rilievo rientra 
pertanto nelle produzioni eclettiche "neoattiche", pertinente all'ambito dionisiaco, della 




64 - Lastra a rilievo con figura femminile (Tav. XLIX) 
 
Inv. s.n. 
Materia: Marmo bianco a grana fine, pentelico? 
Misure: alt. 59 cm (50 cm sola figura senza base), larg. 35 cm. 
Luogo di conservazione: magazzini della Certosa di San Giacomo, Capri. 
Stato di conservazione: l'intera superficie si presenta fortemente corrosa, soprattut-
to nella zona del petto della figura mentre si osservano numerose scheggiature, al-
cune sicuramente recenti, come ad esempio una sul ginocchio destro. L'animale sul 
lato sinistro è fortemente danneggiato. Restano numerose incrostazioni terrose e 
delle incrostazioni di colore rosso, probabilmente residui del mordente a cui aderi-
va il colore. La lastra risulta spezzata su tutti i lati.  
Luogo di rinvenimento: Capri, villa di Palazzo a Mare,  
Provenienza: il frammento faceva parte della collezione di Mona Bismarck, prece-
dentemente collocata presso Villa "Il Fortino". 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2249 Su questo vd. Adler 2003. 
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Su una lastra, di cui si conserva parte del bordo inferiore, emerge ad alto rilievo 
una figura vestita di lungo peplo dorico, cinto in vita, i cui sbuffi tondeggianti del kol-
pos ricadono dolcemente all'infuori. Sul petto, leggermente danneggiato, si vedono al-
cune pieghe diagonali convergenti verso il centro dell'addome, le quali riprendono visi-
vamente lo scollo a V2250. La figura è stante sulla gamba sinistra mentre la destra è 
avanzata e scartata di lato e il corpo è reso di trequarti, rivolto verso sinistra. Si conser-
va parte del braccio destro allineato al corpo ma leggermente proteso in avanti. In pros-
simità della gamba sinistra il peplo, a partire dalla cinta, scende dritto aprendosi in nu-
merose pieghe quasi parallele. Nel passaggio di piano verso la zona della gamba destra, 
portata in avanti e quindi aderente alla veste, si osservano solo pochi fini risvolti, men-
tre la linea che evidenzia la presenza della gamba è incavata. Sulle spalle è presente un 
lungo mantello che scende fino ai piedi, dietro il quale si staglia un volatile di difficile 
decifrazione. All'altezza della spalla destra si vede, sembra, una piccola mano, di di-
mensioni più ridotte rispetto alle proporzioni della figura, e quindi, se di una mano si 
tratta, è forse appartenente ad un'altra figura posta di lato. 
Il rilievo risulta di difficile comprensione per il suo stato frammentario. Il peplo 
indossato in questo modo ricorda un gran numero di rappresentazioni di epoca classica 
di figure femminili, presenti in special modo su rilievi di carattere votivo2251. Si vedano 
ad esempio le numerose raffigurazioni di Demetra2252, in cui la dea, spesso accompa-
gnata da Kore, è rappresentata con peplo dorico a partire dalla seconda metà del V sec. 
a.C. e successivamente soprattutto nel IV sec. a.C. Tra gli esemplari che possiamo citare 
vi sono il grande rilievo di Eleusi2253, un rilievo a Monaco ed uno ad Atene2254. Nelle 
raffigurazioni di Demetra il peplo è solitamente cinto piuttosto in basso. A questa ico-
nografia rimanderebbe anche la presenza della mano posta vicino alla spalla, da attribui-
re in tal caso a Kore. L'animale vicino alla gamba potrebbe, quindi, seguendo questa in-
terpretazione, identificarsi come un gallo, sacro a Kore. 
Una stretta somiglianza, testimoniando forse uno stesso modello di provenienza, 
lega la figura sul rilievo caprese con la seconda divinità al centro del rilievo di Copena-
ghen, proveniente da Atene, e datato nella seconda metà del V sec. a.C.2255 Questa divi-
nità, rappresentata nell'atto di coprirsi il capo con l'himation, è stata ricondotta ad Igea. 
La dea è rappresentata nello stesso modo sul fregio orientale del tempietto di  Atena Ni-
ke, datato agli anni 20 del V sec. a.C.2256 D'altronde è ben documentata una tale rappre-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2250 Sulla terminologia su kolpos e apotygma cfr. Lee 2004. 
2251 Sui rilievi votivi attici vd. Mitropoulou 1977. 
2252 Peschlow-Bindokat 1972, pp. 109-127. 
2253 Micheli 2002. 
2254 Peschlow-Bindokat 1972, p. 115, figg. 37-38. 
2255 Meyer 1987. 
2256 Su questo rilievo e la sua interpretazione cfr. Palagia 2005. 
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sentazione di Igea nella cultura figurativa greca classica e una sua stretta dipendenza 
dall'iconografia di Demetra2257. Anche in questo caso, se seguissimo tale interpretazione, 
l'animale sarebbe identificabile con il gallo. 
Un'altra figura che nella posizione delle gambe, ma non delle braccia, richiama il 
rilievo caprese è costituita dalla divinità sull'estrema destra del rilievo di Stoccolma, ri-
tenuto replica della base della statua di Nemesi a Ramnunte, opera di Alcamene2258. In 
questa donna, vestita di peplo e lungo himation, si è ricostruita la figura di Elena, che, 
accompagnata dalla sua famiglia umana, si mostra alla vera madre divina, Nemesi. Da 
questa, tuttavia, il rilievo caprese se ne discosta per il tipo di disposizione della veste sul 
busto e per la direzione in cui è rivolto il corpo. 
Esistono poi numerosi rilievi, come già accennato, che riproducono generica-
mente le fattezze della figura in esame. Si tratta però solitamente di generiche figure 
femminili raffigurate nell'atto di mantenere il mantello con il braccio e presentano la te-
sta rivolta verso destra e non verso sinistra. Si veda ad esempio un rilievo ad Atene, in 
cui è raffigurata la simmachia tra Atene e Corcira, allusivamente rappresentata da una 
figura in trono, una peplophoros e Atena2259. Spesso queste figure possono essere ricon-
dotte ancora una volta a Demetra, come nel caso di un bellissimo rilievo votivo rinvenu-
to a Catania2260. 
Rimangono tuttavia degli elementi di dubbia definizione. In primis un mantello 
lungo fino ai piedi non è molto attestato per figure femminili, se si eccettuano i su citati 
esempi di Igea, la quale compie un gesto "nuziale", e solitamente lo si ritrova sulle sta-
tue e sui rilievi raffiguranti Apollo citaredo con phiale in mano2261, indubbiamente re-
cepito in età romana ad esempio su uno dei rilievi votivi alle Ninfe rinvenuto ad 
Ischia2262. Solitamente Apollo indossa un lungo chitone altocinto ed un mantello, come 
si vede in numerosi rilievi votivi di epoca ellenistica2263. Tuttavia un rilievo molto inte-
ressante proveniente da Egina2264 presenta un Apollo vestito con peplo, del tutto simile 
al nostro, che mantiene con il braccio sinistro una cetra. Egli è raffigurato stante sulla 
gamba sinistra e proteso verso sinistra dove si trova l'omphalos su cui poggiano le due 
aquile, che, come tramandano le fonti2265, furono fatte convergere da Zeus dalle due 
estremità della terra per trovarne il centro. Altre rappresentazioni con omphalos sono il 
rilievo di Sparta, in cui però vi sono Artemide a destra e Apollo a sinistra, raffigurati in 
maniera leggermente diversa. Una stessa posa di Apollo rivolto verso l'omphalos si ri-
trova su un rilievo da Oropos2266.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2257 Baumer 1997, pp. 73-74. 
2258 Su questo vd. Micheli 2004a, pp. 86-96. 
2259 Meyer 1989, p. 280, n. A 51, Tav. 16,2. 
2260 Privitera 2009. 
2261 In generale vd. LIMC, II (1984), s.v. Apollon/Apollo (E. Simon). 
2262 Schraudolph 1993, cat. N7 
2263 Sui rilievi votivi con Apollo citaredo provenienti dalla Grecia orientale vd. Roccos 1998. 
2264 Da ultimo cfr. Edelmann 1999, p. 228, n. U1. 
2265 Strabo IX, 6. 
2266 ThesCRA IV, pp. 399-401. 
	  	   581	  
Questo tipo di Apollo, nella versione, però, che presenta il peplo attico, è ripreso 
nella stessa posa nella base di Sorrento e nella statua a tutto tondo da cui deriva il rilie-
vo, simulacro del tempio di Apollo Palatino attribuito a Skopas così come nell'Apollo 
Patroos di Atene, opera originale di Euphranor, databile alla metà del IV sec.2267. Si trat-
ta, pertanto, per entrambe le sculture di elaborazioni tardo-classiche, come si vede dalla 
posizione della cintura che nel IV sec. a.C. era portata prima ad un'altezza media e poi 
molto in alto2268. La testimonianza invece che esista un modello già di epoca classica di 
Apollo citaredo con phiale ma vestito di peplo, di cui il rilievo di Egina sarebbe un ri-
flesso, può essere fornita dalla pittura vascolare, come si osserva su un'anfora del Mu-
seo dell'University of Pennsylvania di Philadelphia, datata alla prima metà del V sec. 
a.C.2269. 
Verso un'identificazione legata alla figura di Apollo rimanderebbe anche la poca 
accentuazione del seno, che solitamente era ben visibile nelle rappresentazioni di epoca 
classica di figure femminili viste di prospetto, e la forma del corpo, piuttosto esile e 
slanciata, e quindi poco femminile. Infine, nonostante la lacunosità, sembra assente l'a-
potygma, cioè quel particolare risvolto del peplo dorico ripiegato sul petto e sulla schie-
na. Se si osserva il rilievo di Egina si noterà che anche in quel caso è assente l'apotymga 
e il kolpos gradatamente ricade verso i fianchi. Qualora si dovesse trattare di Apollo, 
l'animale sulla sinistra si dovrebbe ricostruire come un'aquila, una delle due legate al 
mito dell'omphalos. 
Il rilievo si configura, pertanto, come una rielaborazione di epoca romana di un 
modello classico, noto dal rilievo di Copenaghen, prodotto di carattere votivo di altissi-
ma qualità, e dal fregio orientale del tempio di Atena Nike2270, come si percepisce chia-
ramente dalla ponderazione della figura e dall'alternanza delle pieghe. Dietro la figura 
vestita di peplo si cela indubbiamente una divinità, come si evince dall'uso del peplo ma 
soprattutto dell'attributo del volatile. Il modello di riferimento greco è seguito in alcuni 
casi fin nel dettaglio, ad esempio nella resa delle piccole pieghe sulla gamba destra o 
nell'effetto ottico dato dal rendere ad incavo la parte sotto la veste o sul lato della gamba 
destra. Si tratta quindi di un'opera di altissima qualità, prodotto di un'officina di scultori 
greci, che non copia pedissequamente un modello iconografico ma lo rielabora in una 
veste nuova e lo arricchisce di elementi di grande vivacità come il volatile reso quasi a 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2267 Roccos 1989. 
2268 Roccos 1989, p. 577. 
2269 LIMC, II (1984), s.v. Apollon/Apollo, n. 401 (A) (E. Simon). 
2270 Sui rilievi romani derivanti o ispirati ai rilievi votivi greci cfr. Böhm 2004. 
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65 - Lastra a rilievo con Hermes e Atena arcaistici 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: lung. 34 cm, alt. 18 cm. 
Luogo di conservazione: dispersa, trafugata nel 1997. 
Stato di conservazione: manca lo spigolo superiore sinistro. Diverse scheggiature 
sulla superficie marmorea. Frattura diagonale che cade all'altezza del bacino della 
prima figura e del petto della seconda. 
Luogo di rinvenimento: Capri, villa di Palazzo a Mare. 
Provenienza: il frammento era murato nel cd. "Museo" di Villa "Il Fortino" e face-
va parte della collezione di Mona Bismarck. 
 
Bibliografia: Maiuri 1938, p. 23, tav. 13, fig. 1; Sampaolo 1986, p. 54, n. 21; 
Sampaolo 1998, p. 279, fig. 10.8; Di Franco 2015, pp. 95-100, n. B1. 
 
 
La lastra, di forma presumibilmente rettangolare, di cui si vedono il lato sinistro 
e quello superiore rifiniti, presenta due figure rivolte verso sinistra. La prima ritrae un 
uomo dalla barba pronunciata, terminante schematicamente a punta. La particolare ac-
conciatura, caratterizzata da file di capelli ordinati sulla fronte a mo' di frangia e da due 
trecce che scendono sul petto, è arricchita da una benda che cinge il capo e si annoda 
dietro l'occipite. Il busto, coperto da una chlaina, le cui pieghe sono rese schematica-
mente a zig-zag - solo leggermente percepibili - e che è indossata in modo da cingere 
tutte le spalle e il petto, è visto quasi interamente di prospetto a differenza della testa, 
resa di profilo. Il braccio destro, piegato ad angolo retto e leggermente alzato, è impe-
gnato a mantenere tra due dita, il pollice e l'indice, il caduceo, formato nella parte supe-
riore da un intreccio di due serpenti. L'altro braccio, sempre piegato allo stesso modo, è 
portato verso il bacino.  
Segue a destra una figura femminile, vestita di egida, purtroppo molto corrosa. Il 
capo è impreziosito da bande di capelli ondulati, pettinati verso le orecchie e terminanti 
in due trecce che scendono sul petto e sulla schiena. Impugna nella mano destra una 
lancia, che porta appoggiata sulla spalla destra. 
Si tratta del frammento di una lastra in cui campeggia una teoria di divinità raf-
figurate secondo lo stile "arcaistico", echeggiante i modelli greci di VI sec. a.C.  
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La figura maschile è facilmente identificabile con il dio Hermes per la presenza 
del caduceo. Il tipo iconografico è ben noto già a partire dall'Hauser (tipo 1)2271 ed è at-
testato in molte produzioni di età ellenistica e romana2272. 
La seconda figura è identificabile con Atena e rientra in una variante del tipo 4 
dell'Hauser2273, conosciuto in diverse rielaborazioni. Quella presente sulla lastra caprese 
risulta determinante per un preciso inquadramento tipologico. Infatti a queste due figure 
dovevano aggiungersi Apollo e Artemide e formare una sequenza di quattro divinità la 
cui migliore attestazione è il rilievo proveniente da Delo2274. 
Stilisticamente distante dagli esempi degli inizi di I sec. a.C., in cui fortemente si 
evidenziano i caratteri peculiari dello stile arcaico, il pezzo in esame è caratterizzato da 
un rilievo piuttosto accentuato, anche grazie alla linea di contorno, ma anche da una fine 
levigatezza delle superfici. I dettagli incisi sono delicatamente percepibili e ricordano 
lavori della metà o del terzo quarto del I sec. a.C. come il cratere a volute dalla Villa dei 
Papiri2275 o il cratere di Sosibios al Louvre2276, sul quale si ritrova, fra le varie figure lo 
stesso tipo di Hermes. I confronti più vicini sono però costituiti soprattutto dalla base 
circolare dei Musei Capitolini, datata intorno alla metà del I sec. a.C., in cui compaiono 
Hermes, nello stesso tipo della lastra caprese, Apollo e Artemide2277 e dal frammento di 
cratere del Museo Nazionale Romano2278. Proprio con questi la lastra in esame condivi-
de la plasticità del corpo e la resa della chlaina ma non l'eccessiva levigatezza della su-
perficie, in cui mancano molti dettagli incisi. Già Antonino Di Vita notava come i pro-
dotti in stile arcaistico di età imperiale si caratterizzassero per una eccessiva levigatezza 
della superficie e per una linea di contorno piuttosto marcata e soprattutto per una pro-
gressiva perdita degli elementi peculiari della figura. La morbidezza del trattamento del-
la superficie a dispetto di uno stile che dovrebbe mantenere una certa rigidità stilistica - 
si noti, ad esempio, la naturalistica resa della muscolatura delle braccia, raffigurate qua-
si di tre quarti e non di prospetto - e un rilievo più piatto e meno plastico avvicinano, 
pertanto, la datazione del pezzo alla primissima età augustea, inserendosi tra i numerosi 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2271 Hauser 1889, tav. 1, 1.  
2272 Vd. capitolo 2.3.7. 
2273 Hauser 1889, tav. 1, 4. Sul tipo vd. anche Zagdoun 1989, p. 87 ss. e Golda 1997, p. 41, tipo Athena 
1a-b. 
2274 Fuchs 1959, p. 49, n. b; Marcadé 1969, p. 212, tav. 54; Zagdoun 1989, pp. 96-97, n. 170. Inoltre cfr. 
capitolo 2.3.9. 
2275 Fuchs 1959, p. 172, n. 3; Matz 1968, p. 35, nota 111; Wojcik 1986, pp. 171 ss., p. 191 n. G10; Neu-
decker 1988, pp. 105-114, p. 147, n. 14; Grassinger 1991, pp. 178-180, cat. 21. 
2276 Fuchs 1959, p. 172, n. 6; Grassinger 1991, cat. 25. 
2277 Fuchs 1959, p. 49, n. k; Zagdoun 1989, p. 250, n. 398; Dräger 1994, p. 227, n. 58. 
2278 Grassinger 1991, p. 197-198, cat. 38. 
2279 La Rocca 2013, pp. 191-192. 
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Misure: alt. 70,5 cm, larg. 53,5 cm. 
Luogo di conservazione: Londra, British Museum.  
Stato di conservazione: l'altare è stato ampiamente integrato quando ancora l'e-
semplare apparteneva a Hamilton, poiché si conservano disegni relativi ai progetti 
di restauro. È moderna la parte sinistra superiore del lato di Artemide, la parte de-
stra superiore del rilievo con Apollo e gran parte del quarto lato, lasciato senza in-
tegrazioni. 
Luogo di rinvenimento: Capri, donato da William Hamilton nel 1775 al British 
Museum. 
Raffigurazioni: attribuito a Filippo Cardelli è un disegno, probabilmente databile 
al 1768, che riproduce una proposta di restauro del lato D della base (British Mu-
seum, Department of Greek and Roman Antiquities). Esistono inoltre altri disegni 
dell'altare appartenuti ad Hamilton, il quale li donò a suo nipote Charles Greville, e 
successivamente passarono a Charles Townley e da lui al British Museum. Uno di 
questi è riprodotto in Ramage 1992, fig. 4. La base compare inoltre nel dipinto, 
realizzato da David Allan nel 1770, raffigurante William Hamilton e sua moglie, 
Catherine Barlow, nella loro villa di Posillipo (Jenkins, Sloan 1996, n. 129). 
 
Bibliografia: Ellis 1846, II, p. 280; British guide 1876, n. 53; Smith 1892-1904, III, 
pp. 282-285, n. 2487; von Rohden, Winnefeld 1911, p. 21; Andrén 1980, p. 62, fig. 
17; LIMC II (1984), s.v. Apollon, p. 409, n. 325 (W. Lambrinudakis); Ramage 1990, 
p. 476, fig. 9; Ramage 1992, p. 659, fig. 4; Dräger 1994, p. 198, n. 20; Jenkins, 
Sloan 1996, p. 224, n. 130a; Adamo Muscettola 1998, pp. 250-251, figg. 9.13-9.16; 
Slavazzi 2006, p. 290; Slavazzi 2010, pp. 5-6, fig. 10. 
 
 
La base è a pianta rettangolare, che comporta due lati brevi e due lunghi. Su uno 
zoccolo modanato, i cui angoli sono ornati con quattro sfingi accovacciate cui ne corri-
spondono altrettante più minute sulla sommità, si eleva la base. I quattro lati sono divisi 
da perline, mentre i campi figurati sono incorniciati come riquadri attraverso un listello 
liscio e un cavetto. Sui lati lunghi, che beneficiano di maggiore spazio, sono raffigurati 
Apollo e Artemide. Apollo è stante, con braccio destro appoggiato sul fianco e cetra 
nella mano sinistra. Di fronte a lui una trapeza a tre piedi, sulla quale sono disposti al-
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cuni elementi del suo culto. L'aquila2280, simbolo dell'omphalos, il tripode e un rotulo, 
simobolo dei responsi oracolari o dei libri sibillini, in un'evidente contestualizzazione 
dell'immagine nel mondo religioso romano. 
Sulla seconda faccia della base caprese è raffigurata una figura femminile stante 
sulla gamba destra mentre la sinistra è flessa. Questa inclina la testa verso il basso e 
stringe intorno al braccio sinistro una lunga torcia. La donna, vestita di lungo peplo do-
rico, si può ragionevolmente identificare come Artemide per la presenza di fronte a lei 
di un cerbiatto, cui porge del cibo, e di un albero. 
Sul lato breve meglio conservato si vede un sacerdote rivolto verso destra. Stan-
te sulla gamba sinistra mentre la destra è flessa e scarata all'indietro, l'uomo indossa cal-
zari, veste un chitone e un mantello avvolto obliquamente e porge con la mano destra 
una brocchetta, mentre nella sinistra stringe un ramoscello, forse di alloro. Il volto, bar-
bato, è malamente conservato, mentre il capo è cinto da una corona. Di fronte a lui un 
fanciullo, vestito di tunica cinta in vita e avvolta intorno alla sola spalla sinistra, proba-
bilmente l'exomis, e anche il suo capo è cinto da una corona. Il giovane sta trascinando 
per il collo una pecora. Sull'ultimo lato breve si vedono solo pochi elementi: sulla sini-
stra le gambe di una statua maschile nuda posta su un piedistallo, al centro le zampe an-
teriori di un animale con zoccoli, seguido da un uomo con calzari identici a quelli del 
sacerdote. 
Sui quattro lati vi sono infatti chiari riferimenti ai ludi saeculares indetti da Au-
gusto nel 17 a.C., su indicazione dell'oracolo riportato nei libri sibillini, nei quali si 
svolsero libagioni per Apollo e Diana, qui rappresentati, e sacrifici more graeco, quindi 
con capo scoperto, di ovini. L'ultimo lato frammentario, inoltre, potrebbe rappresentare, 
a fianco alle due divinità maggiormente enfatizzate nel carmen di Orazio in virtù del lo-
ro stretto legame con l'imperatore, il sacrificio alla divinità più importante del pantheon 
romano, vale a dire Giove. Le sfingi, altro simbolo apollineo, chiudono il quadro simbo-
lico legato alla rappresentazione a rilievo. Pertanto se ovini furono sacrificati la prima 
notte alle Moire, il secondo giorno due tori a Giove sul Campidoglio, potremmo inter-
pretare l'altare come una sintesi figurata degli eventi rituali più pregnanti svolti in occa-
sione dei ludi saeculares.  
Come già osservato da Adamo Muscettola2281, l'altare potrebbe far parte di una 
serie di basi, tra le quali si deve inserire un esemplare a Monaco2282 dove al posto delle 
sfingi vi sono grifi e sulle quattro facce sono rappresentati due volte Hermes e due sa-
cerdotesse. Si può ipotizzare che Augusto affidasse a stesse botteghe i programmi pro-
pagandistici legati alle immagini, come è già stato dimostrato per gli altari compitali2283. 
Il rilievo si contraddistingue per uno stile raffinato, caratterizzato da una lieve emersio-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2280 Dräger 1994, p. 198 parla di un corvo. In realtà su un vaso a fondo bianco oggi al Museo Archeologi-
co di Delfi è riprodotto Apollo seduto e di fronte a lui un corvo, simbolo dell'arte divinatoria, che potreb-
be quindi testimoniare che anche sul rilievo caprese il volatile è un corvo, cfr. LIMC II (1984), s.v. Apol-
lon/Apollo, n. 455 (E. Simon). 
2281 Adamo Muscettola 1998, nota 46. 
2282 Inv. 439. Schraudolph 1993, tav. 54; Dräger 1994, pp. 205-206, n. 32. 
2283 Zanker 1970-71.  
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ne dallo sfondo ma anche per notazioni puntali nella resa degli attributi e delle pieghe 





67 - Puteale con Eracle, Onfale e Satiri 
 
Inv. 703.227 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 82 cm, diam. 79 cm. 
Luogo di conservazione: Londra, British Museum.  
Stato di conservazione: il puteale è perfettamente conservato. Sono presenti solo 
alcune piccole scheggiature lungo i bordi. 
Luogo di rinvenimento: Capri.  
Provenienza: il puteale decorava Palazzo Carafa-Colubrano a Napoli e fu acquista-
to prima da Thomas Jenkins, che lo rivendette poi a Charles Townley nel 1772 per 
50 sterline2284. Nonostante si sia ritenuto che il vaso facesse parte della secentesca 
collezione di Giovanni Carafa, è più verosimile pensare che fosse presente già nella 
collezione di Diomede2285, come conferma la citazione di Celano, il quale parla al 
plurale quando descrive le "antiche pire istoriate, riutilizzate per bocca di pozzi"2286. 
Lasciato in eredità a suo nipote Peregrine Edward Townley, fu successivamente 
acquistato dal British Museum nel 1805. 
Raffigurazioni: il puteale è presente nel quadro in cui è dipinto Charles Townley 
all'interno della sua biblioteca nel palazzo londinese di Park Street, opera di Johann 
Zoffany databile al 1781-17822287. 
È presente nell'acquarello di William Chambers raffigurante la Hall del palazzo di 
Park Street e datato al 17942288. 
Infine lo si ritrova in due disegni di Vincenzo Pacetti, commissionati dallo stesso 
Townley e conservati al British Museum, in cui il puteale fungeva da sostegno del-
la statua di Satiro e Ninfa (inv. 2010,5006.78  e 2010,5006.564 )2289. Sempre al Bri-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2284 Vaughan 1987, p. 6; Vaughan 2000, p. 29. 
2285 de Divitiis 2007, p. 117. 
2286 Celano 1692, III, p. 189. 
2287 J. Zoffany, Charles Townley in his library, Townley Hall Art Gallery and Museum, Burnley. Cfr. 
Webster 1964, pp. 317-320; Cook 1977, pp. 34-36;  
2288 W. Chambers, The Hall of Park Street, acquarello, Collection of Lord O'Hagan. Cfr. Cook , p. 30; 
Cook 1985, p. 15. 
2289 MS Sculpture, n. 2535, A Catalogue of Ancient Marbles in Park Street Westmtr the placet where they 
were found and where they were bought, Register n. 1786, sul catalogo vd. Cook 1977, pp. 34-36; Cook 
1985; Cook 2004, pp. 125 ss. 
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tish Museum si conserva un altro disegno datato al 1773 e attribuito a Fridrich An-
ders (inv. 2010,5006.1833)2290. 
 
Bibliografia: Schrader 1592, p. 248; Celano 1692, p. 129; Dallaway 1800, p. 334; 
Ellis 1846, II, p. 27; Smith 1892-1904, II, p. 411, n. 2541; Schauenburg 1960, p. 
60; Andrén 1980, p. 67; Cook 1985, p. 15; Vaughan 1987, p. 6; LIMC VII (1994), 
s.v. Omphale, p. 49, n. 33 (J. Boardman); Jenkins 1997a; Golda 1997, pp. 80-81, 
cat. 15; Adamo Muscettola 1998, pp. 265-266, figg. 9.37-40; Zanker 1999, p. 123, 
fig. 6; Vaughan 2000, p. 29; Zanker 2002, p. 203, fig. 157; de Divitiis 2007, pp. 
117-118; Dodero 2007, p. 132; Slavazzi 2010, p. 5, fig. 8. 
 
 
Il puteale proveniente da Capri presenta uno zoccolo, costituito da una parte li-
scia e da una sorta di tondino, e una cornice superiore modanata. Nel campo centrale si 
susseguono quattro coppie di personaggi, costituiti sempre da una donna e un uomo, dal 
chiaro significato erotico. 
Il lato principale del vaso presenta Eracle vestito con abiti femminili, che cerca 
tirare a sé Onfale, seminuda e coperta solo dalla leontè dell'eroe, con lo scopo di violen-
tarla. Eracle è posto a sinistra ed è visto quasi interamente di prospetto, rivolge la testa 
verso destra e mantiene con la mani le braccia di Onfale. Veste un chitone sceso sulle 
spalle e un copricapo costituito da un tessuto avvolto intorno al capo e ripiegato all'in-
dietro. A fianco a loro, per avvalorare la matrice erotica della scena, è un Erote in volo 
con fiaccola. Questa raffigurazione nasce probabilmente dalla rielaborazione di un mo-
dello ellenistico, nel quale è Onfale ad essere l'oggetto del desiderio di Eracle e non vi-
ceversa. In questo modo il mito si adegua alle rappresentazioni comuni in epoca elleni-
stica di Satiri e Menade ritratti in momenti erotici o di violenza. E proprio sullo stesso 
puteale si assite ad una ripetizione di questo tema. Gli altri uomini sono verosimilmente 
Satiri, per la presenza della pelle animale, ma nell'aspetto ripetono esattamente le fattez-
ze di Eracle, tranne in un caso. 
Seguendo a destra è una donna vestita di chitone aperto sul retro e sul lato, vista 
quasti interamente di spalle mentre cerca di scacciare un Satiro barbato alla sua destra. 
Questi è visto di tre quarti e ha una pelle animale annodata al collo e tenta di togliere le 
mani della donna che gli premono sul volto. È questa una rappresentazione molto simile 
al rilievo di Ercolano cat. 21. A seguire un giovane Satiro stante e sempre vestito di sola 
pelle animale tira la vesta di una donna inginocchiata davanti a lui, la quale rivolge la 
schiena all'osservatore e la testa è girata verso il suo assalitore. L'ultima scena invece 
prevede un Satiro barbato seduto sulla roccia all'ombra di un esile albero, che tira con 
entrambe le mani una Menade nuda afferrandola per le braccia. La veste della donna, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2290 Per i tre disegni cfr. Jenkins 1997a. 
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che forse si accingeva a farsi il bagno è posta su un'anfora di fronte a lei, come nella più 
famosa Afrodite di Cnido. 
Per queste composizioni non si possono citare confronti precisi per la varietà con 
la quale è trattato questo tema, ma uno dei lati della base della Galleria Borghese2291 do-
cumenta l'associazione e l'affiancamento di due composizioni che trattato il medesimo 
tentativo di un Satiro di tirare per la veste una Menade, con lo scopo di violentarla. Dal 
punto di vista stilistico si notano delle proporzioni espanse dei volumi e un'accentuata 
plasticità. Le ciocche della barba e dei capelli degli uomini sono voluminose e non vi è 
alcun accenno ad effetti chiaroscurali troppo marcati, né ad un'eccessiva pateticità. Da 
questo punto di vista il rilievo trova strette connessioni con la base su citata della Galle-
ria Borghese ma anche il rilievo di Eracle con il toro dal Cilento cat. 1. Secondo Golda 








Misure: non deducibili. 
Luogo di conservazione: sconosciuto, forse ancora nel castello Schwarzenberg a 
Vienna.  
Stato di conservazione: non deducibile. 
Luogo di rinvenimento: Capri. Il rilievo fu rinvenuto da Norbert Hadrawa sul fini-
re del Settecento negli scavi della villa del Castiglione, forse in un'area termale.  
 
Bibliografia: Hadrawa 1793, p. 28, tav. 4; Jahn 1847, p. 209, nota 27h; Overbeck 
1889, 261, n. 6; Wagner 1982, n. 9; Neudecker 1988, p. 138; Villa Albani 1989, p. 
387, nota 14e (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 109, 257 n. 501; Adamo Muscetto-
la 1996, pp. 123-124, fig. 6; Adamo Muscettola 1998, pp. 245-246, fig. 9.7. 
 
Il rilievo purtroppo ci è noto solo da un disegno riportato nel testo edito dallo 
scopritore Norbert Hadrawa, il quale regalò il manufatto al principe di Schwarzenberg, 
che lo espose nel suo castello a Vienna. Dal disegno si vede una Nike alata, che versa 
del liquido da un'oinochoe in una patera da lie stessa mantenuta con la mano sinistra. Di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2291 Dräger 1994, n. 49, tav. 9,1. 
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fronte a lei una cetra mantenuta da una figura non conservata e dietro una statua su pila-
stro. Grazie al disegno il soggetto è facilmente riconducibile alla serie dei rilievi deliaci 
nei quali è rappresentata una teoria di Apollo, Artemide e Latona. In questo caso si trat-
ta della variante nella quale la scena è ambientata in un santuario2292, per la presenza 
della statua alle spalle di Nike. È particolare, tuttavia, che nel disegno al posto del tem-
pio di Vittoria vi sia una testa ritratto di profilo, probabilmente aggiunta dal disegnatore 

























 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2292 Vd. capitolo 2.3.1. 
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Capua 
 
69 - Cratere con thiasos dionisiaco 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: frammento 1: alt. 40 cm, larg. 43 cm; frammento 2: alt. 22 cm, larg. 47 cm. 
Luogo di conservazione: Capua, Museo Provinciale Campano. 
Stato di conservazione: il cratere si presenta oggi in stato fotemente lacunoso e i 
frammenti sono stati riassemblati in maniera molto approssimativa, lasciando evi-
denti segni del materiale usato per il restauro. Cinque foto conservate nella fototeca 
dell'Istituto Germanico di Roma (D-DAI-ROM 7844-7848) riproducono lo stato di 
conservazione del cratere nel 1927. La visione autoptica del pezzo ha però permes-
so di appurare che ad oggi lo stato è ancor più lacunoso e mancano diverse parti del 
rilievo rispetto al 1927, probabilmente a causa dei bombardamenti che subì il Mu-
seo Campano. Del primo Satiro, che già conservava solo la gamba sinistra, oggi 
rimane il piede. La prima Menade ha perso totalmente la parte inferiore delle gam-
be, dal ginocchio in giù, e parte della veste che ricadeva dietro le spalle; la seconda 
Menade è mancante della parte inferiore del corpo fino all'addome, mentre prima 
entrambe erano interamente conservate fino anche alla protome silenica da dove 
partiva l'ansa, ora conservata in un frammento separato. Dopo questo primo gruppo 
di figure il secondo gruppo, composto da quattro personaggi è presente nel Museo 
in un grosso blocco. Il primo Satiro danzante ha perso il braccio destro e la gamba 
sinistra; Pan è sostanzialmente intatto, manca una parte della roccia da cui ha ori-
gine mentre il vecchio restauro visibile nel 1927, che integrava alcune parti lungo i 
margini delle fratture, è stato sostituito; l'ultimo personaggio, un Satiro che man-
tiene un Sileno ebbro, ha perso una piccola parte della gamba sinistra, corrispon-
dente al ginocchio e al polpaccio. Tra questo blocco e la parte del cratere con Me-
nadi già nel 1927, dove fu fatta un'integrazione in stucco. 
Inventari: Mantese 1899 riporta il n. 362-1250. 
Raffigurazioni: in Mantese 1899 è presente uno schizzo del cratere, che ritrae la 
seconda Menade posta a destra del serpente e il Satiro alla sua destra. 
Luogo di rinvenimento: S. Maria Capua Vetere. Secondo l'inventario manoscritto 
di Mantese 1899, il cratere apparteneva all'avv. Bernardo Califano e cita Gallozzi 
1885, p. 532, nel quale si fa menzione del ritrovamento presso il cimitero moderno 
della città di un'urna decorata con bassorilievi, che tuttavia non corrisponde a quel-
la in esame. L'area fu interessata dalla costruzione e successivo ampliamento del 
cimitero nell'Ottocento e nei lavori si rinvennero un colombario, tombe in laterizio 
- cioè probabilmente mausolei -, una stele ad edicola e altro, che fanno pensare alla 
presenza di una necropoli romana2293. È probabile tuttavia che Mantese sia incorso 
in un errore d'identificazione. È invece verosimile che il cratere sia appartenuto a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2293 Quilici Gigli 2000, p. 31. 
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Bernardo Califano, la cui collezione di antichità è stata acquisita dal Museo Cam-
pano2294, che è stata acquistata tra il 1898 e il 18992295.  
Mantese tuttavia aggiunge una notazione, forse di provenienza, vale a dire "S. An-
gelo?", che ripete sia sul lato sinistro che sul lato destro. L'area di S. Angelo in 
Formis che collegava il tempio di Diana Tifatina con l'antica Capua fu scavata 
nell'Ottocento. Se così fosse è possibile che il cratere facesse parte - come d'altron-
de è giusto che sia - dell'arredo di una villa posta a ridosso della città antica. In 
quest'area di S. Angelo in Formis sono attestati tra l'altro resti in opus reticulatum, 
riconducibili ad una villa romana2296. 
 
Bibliografia: Cohon 1993, p. 328, n. 1, fig. 2. 
 
 
I frammenti oggi conservati nel Museo Campano sono riconducibili ad un cratere 
a calice. Rimane gran parte dell'orlo, non distinto e privo di cornici o decorazioni. La 
parte inferiore del corpo del vaso è decorato da baccellature a rilievo, interrotte negli 
angoli da una coppia di protomi, dalle quali doveva scaturire le anse. Le prime due pro-
tomi sono ancora unite al corpo del vaso e hanno sembianze sileniche. Si conservano 
inoltre un'altra protome identica, relativa all'altro lato del cratere, e una protome di simi-
li dimensioni che ritrae un giovane in stile arcaistico con doppia fila di ciocche sulla 
fronte. È dubbia la pertinenza di questo frammento a questa parte del cratere, soprattutto 
in assenza di confronti.  
Nel campo centrale si osservano due gruppi di figure. In prossimità dell'ansa è una 
Menade rivolta verso destra, che con una torsione del corpo, solleva le braccia, mante-
nendo nella sinistra un timpano e nella destra un tirso, poi adagiato sulla spalla. Veste 
un chitone altocinto e un mantello avvolto intorno alla spalla sinistra e svolazzante per 
effetto del movimento frenetico della donna. Il volto dai tratti delicati è coronato da una 
capigliatura costituita da due voluminose bande di capelli, pettinate all'indietro da una 
scriminatura centrale e legate sulla nuca. Dal nodo i capelli fuoriescono e ricadono ver-
so il basso liberamente. La Menade di destra è quasi perfettamente speculare alla prima 
nella posizione del corpo, del busto e della testa, mentre varia lo strumento che suona 
con le mani, vale a dire la cetra, e l'abbigliamento, poiché la donna è seminuda e coperta 
solo da un leggero mantello svolazzante. Tra loro cista viminea aperta, dalla quale fuo-
riesce un serpente, che sottintende lo svolgimento di riti misterici2297. Si nota molto bene 
in questo caso la specularità dei due personaggi che mettono in evidenza l'elemento 
dionisiaco centrale della cista con serpenti. Le due Menadi derivano da prototipi elleni-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2294 Sulle acquisizioni archeologiche del Museo e sulla collezione Califano vd. Sirleto 2009. 
2295 Atti Terra di Lavoro 1899, in part. p. 18, dove, nell'elenco dei materiali acquistati dal Museo, si cita 
un "Vaso marmoreo a bassorilievi frammentato". 
2296 Quilici Gigli 2000, fig. 12. 
2297 ThesCra V (2005), s.v. cista, pp. 274-278 (I. Krauskopf). 
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stici, ampiamente diffusi in epoca romana nella cultura figurativa neoattica e successi-
vamente nei sarcofagi. 
Il secondo gruppo invece è composto nuovamente da almeno quattro figure. Il 
personaggio di sinistra è un Satiro barbato e danzante, ha la testa rivolta verso l'alto e 
solleva braccio e gamba di destra mentre sulla spalla sinistra porta un otre intorno alla 
quale è avvolta dell'edera. Si tratta indubbiamente di una versione variata di un tipo di 
Satiro di epoca ellenistica, che per qualche tratto ricorda uno dei Satiri di una delle la-
stre di Miseno (cat. 48). Opposto al Satiro danzante è una strana versione di Pan. Infatti 
il dio è vestito con nebris e ha il braccio destro sollevato, sul quale è poggiato un tirso, 
ma in modo del tutto particolare nasce da una roccia2298. Questa figura costituisce una 
rappresentazione del tutto anomala, che trova tuttavia una seconda replica in un fram-
mento di cratere proveniente da Ostia2299, che purtroppo documenta solo questa figura.  
Quello che a tutti gli effetti sembra un thiasos disonisiaco smembrato in più parti 
continua sulla destra, dove un Sileno barbato e coronato di edera, ebbro e barcollante, si 
appoggia a un Satiro più giovane, cingendolo interamente con le braccia. La scena do-
veva poi continuare sulla destra con altre figure di Satiri danzanti, di cui rimane solo 
una gamba poggiata a terra. 
Il cratere di Capua, databile nel terzo quarto del I sec. a.C., costituisce una com-
posizione eclettica ma bilanciata nelle sue diverse parti. Con il cratere in esame si pos-
sono confrontare dal punto di vista stilistico il cratere Finley ad Atene2300, il cratere 
all'Antiquario Comunale di Roma2301 e il calathus ai Musei Vaticani2302, datati nel terzo 




70 - Lastra a rilievo  
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 88 cm, larg. 76 cm. 
Luogo di conservazione: Castle Howard, Inghilterra. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2298 Secondo Cohon 1992, p. 328 la parte inferiore di Pan avrebbe questo aspetto poiché segno della man-
cata ultimazione della figura. 
2299 Museo Nazionale Romano, inv. 4203. Cohon 1992, p. 329, n. Appendix II,2. 
2300 Grassinger 1991, n. 2. 
2301 Grassinger 1991, n. 35. 
2302 Grassinger 1991, n. 46. 
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Stato di conservazione: solo una parte del rilievo risulta antica. Si tratta della parte 
inferiore: la figura maschile fino al basso ventre e al gomito sinistro; la figura 
femminile fino al collo, comprese le braccia e le mani che mantengono la tenia.  
Luogo di rinvenimento: Santa Maria Capua Vetere. 
Provenienza: il rilievo faceva parte della collezione di William Hamilton. Le noti-
zie relative al luogo di rinvenimento e alla provenienza collezionistica sono desun-
te da una lettera inviata da Hamilton nel 10/9/1801 a Frederick Howard, conte di 
Carlislie. 
Il rilievo inoltre fu visto da Visconti nell'officina di Giovanni Pierantoni, dove pro-
babilmente subì il restauro ancora oggi ben evidente2303. 
 
Bibliografia: Waagen 1837-39, II, p. 423; Conze 1864, p. 217; Michaelis 1882, p. 
330, n. 46; Michaelis 1885, p. 39, n. 46; Borg, von Hesberg, Linfert 2005, pp. 122-
123, n. 67 (H. von Hesberg). 
 
 
La parte antica del rilievo, realizzato su una lastra di forma rettangolare bordata 
inferiormente da un listello liscio, riproduce una donna stante sulla gamba destra, men-
tre la sinistra è piegata e leggermente ritratta; veste un lungo chitone altocinto e un man-
tello che le ricade dietro la schiena; la mano destra è piegata e leggermente sollevata e 
potrebbe mantenere qualcosa mentre con la mano sinistra sostiene un lungo bastone co-
ronato in alto da una fascia annodata. Di fronte a lei un uomo in posa speculare, che 
prevede la gamba sinistra tesa e la gamba destra piegata e ritratta; l'uomo è nudo, ad ec-
cezione di un mantello che doveva essere avvolto introno al braccio sinistro, poiché al-
cuni lembi ricadono sulla lastra; nella mano sinistra stringe una brocchetta. 
Il rilievo rappresenta una scena di difficile comprensione a causa dello stato di 
conservazione frammentario, ma per la resa piuttosto statica e schematica dei personag-
gi sembrerebbe trattarsi di un rilievo in stile arcaistico, anche se mancano alcuni tratti 
peculiari di queste produzioni. Il personaggio di destra, nudo e con la brocchetta, segue 
lo schema del personaggio maschile di sinistra nel rilievo di Telefo, probabilmente Te-
lefo stesso, che deriva da modelli della prima epoca classica2304. La presenza della broc-
chetta potrebbe indicare che sta per avvenire una libagione e secondo Henner von 
Hesberg il giovane potrebbe rappresentare Dioniso. Una rappresentazione simile è dif-
fusa nel repertorio neoattico in stile arcaistico, in Campania sull'altare da Pozzuoli cat. 
43, dove Dioniso, qui barbato, porge una coppa ad una Menade o sacerdotessa che 
dall'alto vi versa del liquido. Particolare sembra la ricorrenza che sia la donna del rilievo 
di Castle Howard sia la Menade o sacerdotessa dell'altare da Pozzuoli imbugnano un'a-
stra in senso obliquo. Si vedano inoltre come esempi un Dioniso su una base a Tebe2305, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2303 Borg, von Hesberg, Linfert 2005, p. 20. 
2304 Vd. capitolo 2.11. 
2305 Zagdoun 1989, p. 254, n. 453. 
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nel quale il dio, accompagnato da Ariadne, stringe una brocca nella sinistra, ed una Me-
nade sulla base di Atene2306, che sembra rispecchiare l'abbiagliamento e l'impostazione 
della figura femminile di Castle Howard. 
Il rilievo presenta volumi pieni anche se le figure sono leggermente affusolate. 
La veste della donna è caratterizzata da pieghe numerose e ben scandite, che ricordano 
alcuni lavori augustei della fine del I sec. a.C. come il candelabro del Palazzo dei Con-




71 - Lastra a rilievo con Apollo e Nike 
 
Inv. 30.522 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 41,5 cm, larg. 46,5 cm. 
Luogo di conservazione: Museum of Art di Cleveland. 
Stato di conservazione: il rilievo si presenta in ottime condizioni. I limiti della la-
stra sono per lo più conservati, se si eccettua l'angolo basso sinistro e alcune legge-
re scalfitture. La superficie mostra numerose incrostazioni, per lo più terrose men-
tre le figure sono ben conservate. L'ala della Nike è leggermente scalfita lungo il 
bordo esterno. 
Luogo di rinvenimento: il rilievo proviene probabilmente da S. Maria Capua Vete-
re o dai suoi dintorni. 
Provenienza: il rilievo era già noto ad Alessio Simmaco Mazzocchi, il quale lo vi-
de e lo descrisse nel 1762 «apud V. Cl. Franciscum Ciccarellium Capuanae Ca-
thedralis Canonicum2308». Anche nel secolo successivo il rilievo rimase in possesso 
della stessa famiglia se nel 1854 Giulio Minervini fa eseguire un disegno dell'og-
getto e ci informa che esso a quel tempo era «posseduto da' signori Ciccarelli di S. 
Maria2309». Il rilievo, probabilmente attraverso il mercato antiquario, deve essere 
entrato nella collezione di Jeptha Homer Wade o del nipote Jeptha Homer Wade II, 
dalla quale passò nel 1930 al Museum of Art di Cleveland, conservando la prove-
nienza da Capua. 
 
Bibliografia: Mazzocchi 1762, p. 151, nota 2; Mazzocchi 1797, p. 149, nota 90; 
Minervini 1854, pp. 3-5, tav. 1; Jahn 1873, p. 47, nota 308λ; Overbeck 1889, p. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2306 Zagdoun 1989, n. 41. 
2307 Vd. capitolo 2.3.1. 
2308 Mazzocchi 1762, p. 151, nota 2. 
2309 Minervini 1854, p. 3. 
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261, n. 11; Ducati 1911, p. 154, nota 1; Bieber 1961, p. 186, fig. 804; Cleveland 
Museum 1966, p. 25; Borbein 1968, pp. 186-187, nota 990; Wagner 1982, n. 2; Vil-
la Albani 1989, p. 387, nota 13b (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 94, 233, n. 132; 




Su una lastra di forma rettangolare, bordata solo inferiormente da un sottile listel-
lo che funge da piano su cui si svolge la scena, compaiono due figure poste l'una di 
fronte all'altra. Lo sfondo è privo di qualunque caratterizzazione eccetto l' omphalos, 
posto al centro, di forma semiovulare e decorato con un tessuto dai bordi ricurvi da cui 
pendono alcune decorazioni a forma sferica. A sinistra è presente Apollo rivolto verso 
destra e vestito di solo himation avvolto intorno al petto obliquamente in modo da so-
stenersi sulla spalla sinistra e scendere sul lato opposto fino alla zona del costato. La ve-
ste trova la sua terminazione dietro la schiena, dove un ampio lembo a forma triangolare 
e in una schematica immobilità ricade all'indietro. Sull'altro lato invece l'himation si av-
volge intorno al braccio e ricade verso il basso parallelamente al corpo e genera dolci 
pieghe dalla ritmica ondulazione a zig-zag, esattamente come lungo il bordo avviene 
nella parte posteriore e sotto il costato. Il dio, che in chiastica ponderazione avanza la 
gamba sinistra ritraendo l'opposta, protende la mano destra recante una larga patera me-
tallica dal bordo estroflesso e il corpo ornato di baccellature, mentre il braccio sinistro è 
ritratto e mantiene, suonando contemporaneamente, una cetra. Il volto efebico di Apollo 
contrasta con la ricca acconciatura di stampo arcaico, caratterizzata da una fascia che 
cinge il capo poco sopra l'attaccatura dei capelli, che sui lati sono rigonfi mentre sulla 
fronte sembrano presentare un nodo. Sul retro dietro le orecchie due lunghe trecce per 
lato scendono sulla spalla e sul petto e sull'occipite i restanti capelli formano una volu-
minosa banda che gira intorno alla fascia per poi ricadere all'infuori, formando il cd. 
krobylos. 
Strettamente connessa ad Apollo è la dea Nike, posta di fronte a lui e impegnata 
nel mantenere la parte destra della patera su descritta con la mano sinistra, in un atteg-
giamento quasi speculare al dio. Mentre il braccio sinistro è piegato ma ritratto, il destro 
è fortemente sollevato sopra il capo e con un movimento disarmonico del polso versa 
del liquido da un'oinochoe già inclinata, che mantiene con sole due dita, l'indice e il pol-
lice. Il vaso è anch'esso probabilmente metallico, come si deduce dalle baccellature pre-
senti sul collo e sul corpo. La dea indossa il peplo attico cinto in alto sotto il seno, che 
ricade con fini pieghe fino ai piedi, formando lungo i bordi delle delicate ondulazioni a 
zig-zag. Il capo è leggermente inclinato verso la spalla destra e, come il corpo, non se-
gue il movimento del braccio, che risulta pertanto autonomo e isolato. La capigliatura è 
caratterizzata da una scriminatura centrale da cui si dipartono due bande ondulate, che si 
appoggiano dietro alle orecchie, sul capo, invece, è una fascia tripartita e sull'occipite è 
appuntata la crocchia. La Nike come al solito possiede le ali, che partono dalle scapole e 
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scendono fino ai piedi. Le penne nella parte superiore sono di forma ovale, spesso rap-
presentate le une sulle altre, mentre nella parte centrale e inferiore la resa è molto più 
schematica poiché è caratterizzata da semplici tacchette oblique. La dea è inoltre ornata 
con armille sulle braccia e sugli avambracci. 
La lastra appartiene ai cosiddetti rilievi deliaci, noti in tre versioni, incentrati su di 
una rappresentazione in stile arcaistico che ha come protagonista principale Apollo cita-
redo. L'esemplare capuano è riconducibile al tipo 3, nel quale Apollo compie una liba-
gione insieme a Nike. Negli altri due tipi sono invece presenti anche Artemide e Latona, 
che dunque compongono la triade deliaca. Il tipo 3 si differenzia dai primi due oltre che 
per l'assenza delle altre divinità, anche per l'abbigliamento di Apollo, che indossa una 
veste più conforme allo stile arcaistico, cioè l'himation che lascia scoperto il braccio de-
stro, al posto del peplo altocinto e mantello dietro le spalle. Tale abbigliamento ricorda 
altre rappresentazioni, la cui elaborazione, allo stesso modo del tipo 3 dei rilievi deliaci, 
è posta nel II sec. a.C., quale soprattutto lo Zeus che consacra una fiaccola insieme ad 
una sacerdotessa, presente anche su una delle facce del candelabro della Ny Carlsberg 
Glyptotek, proveniente dalla Campania (cat. 78). Esistono altri due esemplari perfetta-
mente confrontabili iconograficamente con il rilievo capuano, mentre un terzo, apparte-
nuto alla collezione Hamilton e probabilmente proveniente dalla Campania, varia 
nell'abbigliamento e nell'ambientazione lo schema compositivo (cat. 83). Il primo rilie-
vo, frammentario, è conservato al Museo Barracco2310 ed è il più antico a noi noto poi-
ché databile nella prima metà del I sec. a.C. mentre il secondo, conservato al Louvre2311 
è più sommario e meno accurato nella resa dei dettagli e delle proporzioni e può datarsi 
tra la tarda età augustea e l'età giulio-claudia. Rispetto a questi esemplari il rilievo ca-
puano mostra una resa naturalistica dell'incarnato e dei movimenti più liberi che colli-
dono con lo schematismo dello stile arcaistico. Questi elementi avvicinano il rilievo al 
candelabro su menzionato di Copenaghen, cui si aggiunge la resa dei capelli di Apollo, 
ottenuti attraverso solchi ondulati che evidenziano grosse bande di capelli, poi definite 
internamente attraverso più leggere incisioni. Questo dettaglio è molto comune nella 
media età augustea, come ad esempio si può vedere nelle quattro lastre dall'Area Sacra 
Suburbana di Ercolano. L'officina che ha eseguito il rilievo campano mostra una stretta 
attinenza ai precetti fondanti dello stile arcaistico, soprattutto nella resa delle pieghe del-
la veste di Apollo, ritmiche ma schematiche e pesanti, e della capigliatura del dio, men-
tre eccede nei preziosismi dei dettagli, quali l'oinochoe e la patera. Ciò è ben evidente 
ad esempio rispetto all'esemplare più tardo del Louvre, dove le pieghe della veste sono 
più manierate e frastagliate e la capigliatura è più voluminosa e arricciata. Nella lastra 
capuana, invece, manca la fascia che lega il polso sinistro alla cetra, presente in tutte le 
repliche dei tre tipi, mentre il dito indice, a differenza di molte repliche non è piegato 
ma è disteso, al pari delle altre dita. Il miglior confronto invece per la figura di Nike è 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2310 Inv. 188. Schmidt 1922, p. 62, nota 19; Wagner 1982, n. 3; Villa Albani 1989, p. 387, nota 13c (H.-U. 
Cain); Zagdoun 1989, pp. 106, 250, n. 393. 
2311 Inv. MA 965. Fröhner 1870, p. 45, n. 13; Wagner 1982, n. 1; Villa Albani 1989, p. 387, nota 13a (H.-
U. Cain) (data il rilievo nella prima metà del I sec. a.C.); Zagdoun 1989, pp. 246, n. 338. 
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costituito dalla lastra di tipo 2 a Villa Albani2312 per la finezza con cui sono resi i capelli, 
le mani e la veste. 
Infine è necessario specificare che il rilievo capuano è uno dei pochi rilievi che 
permettono di collocare la scena originaria a Delfi, per la presenza dell'omphalos, così 
come avviene sul rilievo del Louvre. La conformazione dell'omphalos con il tessuto che 
lo decora superiormente è comune alle prime produzioni neoattiche di epoca tardo-
ellenistica poiché compare nella medesima configurazione sui rilievi con scena di con-















 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2312 Inv. 1014. Overbeck 1889, p. 260, n. 3; Schreiber 1889-94, tav. 34; Wagner 1982, n. 5; LIMC II 
(1984), s.v. Apollo, p. 413, n. 352 (E. Simon); Villa Albani 1989, pp. 380-388, n. 124 (H.-U. Cain); Zag-
doun 1989, pp. 107-108, 252, n. 485; Zanker 1989, p. 70, fig. 50; Strazzulla 1990, p. 116, fig. 43; Polito 
1994, p. 68, fig. 1; Adamo Muscettola 1996, p. 125, figg. 7-8; Cecamore 2002, p. 124, fig. 42. 
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Cales 
 
72 - Frammento di rilievo con scena di theoxenia 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: sconosciute. 
Luogo di conservazione: sconosciuto. 
Stato di conservazione: spezzato su tutti i lati. La parte conservata della testa pre-
senta un forte abrasione. 
Luogo di rinvenimento: Calvi Risorta, antica Cales, teatro. 
 
Bibliografia: De Caro 2001, p. 896; Crovato 2004-5, fig. 6. 
 
 
Il piccolo frammento riproduce le fattezze di un Sileno barbato, che, con una 
marcata espressività, inclina la testa verso il basso nel gesto di suonare un doppio flauto. 
Pur nell'estrema lacunosità del rilievo, il frammento è riconoscibile come replica di una 
nota serie nota come Ikariosreliefs. Si tratta di una rappresentazione probabilmente di 
theoxenia, vale a dire della visita di una divinità, in questo caso Dioniso, rappresentato 
barbato, ammantato ed ebbro. Il Sileno di Cales è riconoscibile in un personaggio del 
seguito, in particolare il secondo.  
Dal punto di vista stilistico, Simona Crovato ha giustamente rilevato le affinità 
stilistiche tra il frammento in esame e la serie dei rilievi dionisiaci rinvenuti nell'Otto-
cento a Cales. Tali rilievi sono inquadrabili negli ultimi decenni del II sec. d.C. e in ef-
fetti sono noti diversi esemplari di Ikariosreliefs databili nella seconda metà del II sec. 
d.C.2313 La pupilla nettamente incisa, la forte rigidità del profilo e la resa schematica 
delle ciocche della barba confermano una datazione tra la tarda età antoniniana e la pri-





 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2313 Hundsalz 1987, nn. K29-K35. 
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73 - Rilievo dionisiaco con giochi di Dioniso infante 
 
Inv. 2706 
Materia: marmo bianco con venature bluastre, probabilmente di Afrodisia. 
Misure: alt. 66 cm; larg. 130 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Arqueológico Nacional di Madrid. 
Stato di conservazione: ricomposto da più frammenti. La superficie è in buono sta-
to di conservazione. Alcune delle parti più sporgenti presentano scheggiature. 
Luogo di rinvenimento: Calvi. Il rilievo fu rinvenuto il 5 aprile 1862 presso il tea-
tro dell'antica Cales2314. 
Provenienza: gli scavi del 1862, effettuati presso il "tenimento di Pignataro di Cal-
vi" da Giacomo de Martino o Giuseppe Novi, quest'ultimo impegnato da anni nei 
recuperi di antichità a Cales, furono venduti al marchese José de Salamanca y 
Mayol2315. Il marchese portò a Madrid i materiali acquistati in Italia, dove nel 1874 
il Museo Arqueológico Nacional di Madrid li acquistò. 
 
Bibliografia: La Rada 1883, pp. 171-172, n. 2706; Ruggiero 1888, p. 275; Squar-
ciapino 1943, p. 45, tav. H, b; Hundsalz 1987, pp. 134-135, n. K8; Crovato 2004-5, 




La lastra, di forma rettangolare, è bordata su tutti i lati da un listello liscio che 
digrada obliquamente verso il campo centrale. La scena prevede in primo piano un Sile-
no sdraiato su una roccia, mostra il petto allo spettatore e solleva il braccio destro, con il 
quale mantiene una syrinx. Il SIleno ha una lunga barba, la bocca divaricata e una vo-
luminosa capigliatura; ai piedi indossa le embades, alti stivali di pelle con stringhe al-
lacciate intorno a tutto il collo del piede e la gamba. Il Sileno giace su una roccia, resa 
molto schematicamente, sulla quale è adagiata una pelle animale. A fianco a lui è un 
bambino, leggermente accovacciato, che allunga una mano verso l'alto. Il suo gesto in-
dica la volontà di raggiungere l'oggetto sollevato dal Sileno o anche il grappolo d'uva 
mantenuto da una Ninfa o Menade posta in secondo piano. Questa è seminuda poiché 
indossa unicamente un mantello che le copre la parte inferiore del corpo. La capigliatura 
è alquanto particolare: ad eccezione di poche ciocche pettinate lateralmente i capelli so-
no tirati verso la zona occipitale e raccolti in una crocchia mentre altre ciocche ricadono 
dietro la nuca. Questa prima parte della raffigurazione è completata da una sorta di grot-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2314 Ruggiero 1888, p. 275. 
2315 Iasiello 2011a, p. 155. 
	  	   600	  
ta posta sulla destra, dietro la quale si erge un albero dalle foglie lisce e lunghe e dai 
frutti globulari. 
Sulla sinistra è un'altra Ninfa o Menade inginocchiata, vestita come la prima, la 
quale, rivolgendo lo sguardo verso l'alto, sta prendendo qualcosa da un cista. Alle sue 
spalle, dietro uno sperone roccioso spunta il busto di Pan, che stringe il lagobolon nella 
mano sinistra. Un preziosismo nel rilievo è costituito dalla rappresentazione di un rilie-
vo rettangolare, un pinax, sul quale è raffigurata una figura femminile incedente verso 
destra. Questa porta una capigliatura simile alla prima figura femminile descritta, indos-
sa un chitone con spallina sinistra scesa e mantello avvolto intorno ai fianchi, mentre 
con la mano sinistra mantiene un oggetto di forma allungata forse un tirso. 
La scena raffigura, dunque, i giochi di Dioniso infante, che, come tramanda il 
mito, fu allevato da Sileno e dalle Ninfe di Nysa. L'ambientazione rocciosa colloca la 
scena in un luogo aperto, nel quale domina la natura, ma sacralizzato dalla presenza del 
pinax, spesso presente in queste scene, sul quale è rappresentata una donna con pallium 
quadratum, che secondo le fonti era adoperato dalle sacerdotesse di Dioniso2316. La con-
ferma che le figure femminili siano delle Ninfe viene dalla presenza di Pan e della grot-
ta, solitamente elementi distintivi di queste divinità. 
Dal punto di vista stilisto il rilievo in esame si collega agli rilievi provenienti da 
Cales e qui catalogati. I rilievi presentano una resa sommaria degli elementi paesaggi-
stici e uno stile più immediato e veloce dei dettagli dei personaggi. Il forte uso del tra-
pano e il forte appiattimento della superficie permettono di datare il rilievo in epoca se-




74 - Rilievo con consegna di Dioniso alle Ninfe di Nysa 
 
Inv. 2705 
Materia: marmo bianco con venature bluastre, probabilmente di Afrodisia. 
Misure: alt. 60 cm; larg. 80 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Arqueológico Nacional di Madrid. 
Stato di conservazione: il rilievo è stato ricomposto da più frammenti, spesso non 
combacianti fra loro. Sono evidenti grosse lacune nel lato sinistro, sotto la figura di 
Hermes e tra le due Ninfe. Mancano integralmente i due angoli superiori e il bordo 
sinistro.  
Luogo di rinvenimento: Calvi. Il rilievo fu rinvenuto presso il teatro dell'antica 
Cales. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2316 Wrede 1991. 
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Provenienza: il rilievo è descritto da Giuseppe Novi tra i rinvenimenti effettuati da 
lui stesso presso Calvi, quando era già iniziata la stampa del suo volume, uscito nel 
18612317, anno in cui verosimilmente furono rinvenuti i rilievi, poi venduti al mar-
chese José de Salamanca y Mayol. Il marchese portò i materiali acquistati in Italia 
a Madrid, dove nel 1874 il Museo Arqueológico Nacional di Madrid li acquistò. A 
differenza del rilievo inv. 2706 questo e l'altro rinvenuto contestualmente, inv. 
2710, furono spediti in Spagna dopo il 1864, quando Helbig li vide e li descrisse. 
 
Bibliografia: Novi 1961, p. 44; Helbig 1865, p. 42; La Rada 1883, p. 170, n. 2705; 
Squarciapino 1943, p. 45, tav. H, a; LIMC III (1986), s.v. Dionysos/Bacchus, n. 148 
(C. Gasparri); Hundsalz 1987, pp. 133-134, n. K7; Crovato 2004-5, passim, fig. 3; 
Beltrán Fortes 2006, pp. 56-63; Iasiello 2011a, p. 158. 
 
 
Il rilievo è bordato su tutti i lati da un listello liscio, leggermente più spesso nel 
lato inferiore. Nel campo figurativo è rappresentato il dio Hermes, contraddistinto dalle 
ali tra i capelli, dal caduceo e dal mantello appuntato sulla spalla destra. In braccio porta 
un fanciullo e, pur nella sua staticità statuaria, è ritratto più in alto del suolo, mentre ri-
cade in volo. Davanti a lui, in un'ambientazione paesaggistica, simboleggiata da rocce e 
alberi, si muovono almeno due figure femminili. La prima è inginocchiata su una roccia, 
protende le mani in avanti e veste un chitone altocinto con ampio risvolto e spalla sini-
stra scoperta. La seconda è in piedi ma leggermente piegata in avanti, veste anche lei un 
chitone con spalla scoperta e matello avvolto intorno ai fianchi e annodato davanti. Alle 
spalle, in secondo piano, è una struttura trilitica molto semplice dalla quale fuoriesce un 
albero forse adornato di bende e sul quale è posto un vaso. Questo ha una forma simile 
ad una hydria ma con bocca più larga ed è chiuso da un coperchio troncoconico. 
Nel rilievo caleno è rappresentata una scena relativa alla vita di Dioniso, che si 
lega tematicamente all'esemplare precedente. Si tratta della consegna di Dioniso da par-
te di Hermes alle Ninfe di Nysa. Questo motivo iconografico è noto nel repertorio 
neoattico da alcuni rilievi, la cui replica più importante è il cratere di Salpion. La rap-
presentazione, il cui prototipo è stato collocato intorno al 330-320 a.C.2318, sembra altre-
sì discostarsi sostanzialmente da quello presente sulla lastra calena dal momento che 
Hermes qui giunge in volo e la Ninfe è inginocchiata e non seduta. Resta sicuramente 
dubbio se lo scultore romano abbia reinterpretato il modello greco o abbia attinto da una 
tradizione differente. Dal punto di vista stilistico lo scultore ha curato con sensibilità 
tecnica l'incarnato di Dioniso ma ha reso con schematicità le altre figure. L'esemplare fu 
realizzato dalla medesima officina che produsse il rilievo cat. 73 e gli altri rilievi caleni 
e si può datare negli anni finale del II sec. d.C. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2317 Novi 1961, p. 44. 
2318 Fuchs 1959, pp. 140 ss.; Hundsalz 1987, pp. 6 ss.; Grassinger 1991, pp. 88-89.  
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75 - Rilievo con scena dionisiaca 
 
Inv. 2710 
Materia: marmo bianco con venature bluastre, probabilmente di Afrodisia. 
Misure: alt. 47 cm; larg. 75 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Arqueológico Nacional di Madrid. 
Stato di conservazione: il rilievo è stato ricomposto da più frammenti, forse non 
tutti pertinenti al medesimo rilievo. Le fratture e le scheggiature sono numerose. 
Luogo di rinvenimento: Calvi. Il rilievo fu rinvenuto presso il teatro dell'antica 
Cales. 
Provenienza: il rilievo è descritto da Giuseppe Novi tra i rinvenimenti effettuati da 
lui stesso presso Calvi, quando era già iniziata la stampa del suo volume, uscito nel 
18612319, anno in cui verosimilmente furono rinvenuti i rilievi, poi venduti al mar-
chese José de Salamanca y Mayol. Il marchese portò i materiali acquistati in Italia 
a Madrid, dove nel 1874 il Museo Arqueológico Nacional di Madrid li acquistò. A 
differenza del rilievo inv. 2706, questo e l'altro rinvenuto contestualmente, inv. 
2705, furono spediti in Spagna dopo il 1864, quando Helbig li vide e li descrisse. 
 
Bibliografia: Novi 1961, p. 44; Helbig 1865, p. 42; Squarciapino 1943, p. 46, tav. 
H, c; Hundsalz 1987, pp. 201-202, n. K104; Crovato 2004-5, passim, fig. 4; Bel-
trán Fortes 2006, pp. 56-63; Iasiello 2011a, p. 158. 
 
 
Il rilievo fortemente frammentario è di difficile definizione. Per il confronto con 
gli altri esemplari dello stesso contesto si ricostruisce senza dubbio una lastra rattango-
lare con cornice su tutti i lati costituita da un listello liscio. I frammenti del rilievo ri-
composti in epoca moderna non sembrano essere combinati correttamente e potrebbe 
essere anche valida l'ipotesi che appartengano a due rilievi diversi. 
Da sinistra si muovono due figure femminili acefale vestite di lungo chitone, che 
lascia scoperta la spalla destra, e mantello avvolto intorno alla parte inferiore del corpo 
e annodato sul davanti. La posa è identica, ad eccezione del braccio destro: quello della 
prima a destra è abbassato e reca una brocchetta nella mano, la seconda piega il braccio 
e apre il palmo della mano in segno di adorazione. Il loro incedere è giustificato dalla 
presenza sulla destra di un piccolo altare, posto su un ammasso roccioso. Accanto a 
questo è un oggetto circolare, probabilmente una patera. Sembra però che la patera non 
sia poggiata sulla roccia ma venga mantenuta da un personaggio femminile inginocchia-
to posto sulla desta, di cui rimane la parte superiore del corpo. Tra l'altare e la donna 
un'alta erma, decorata con un'immagine di Dioniso barbato e in stile arcaistico. Sulla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2319 Novi 1961, p. 44. 
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destra, ma priva di una connessione certa con la raffigurazione, è una figura di Satiro 
danzante: il capo e il busto sono inclinati all'indietro, le braccia sono sollevate e le gam-
be toccano appena il suolo con la punta dei piedi. 
La composizione nel suo complesso è indubbiamente legata al culto di Dioniso, 
come è deducibile dalla presenza dell'erma, della natura campestre del santuario e dalla 
veste delle due donne sulla sinistra, che indossano il pallium quadratum, tipico delle sa-
cerdotesse di Dioniso2320. Invece la figura del Satiro danzante è riconducibile al tipo 
ampiamente diffuso riconducibile al Satiro periboetos di Prassitele, la cui copia di mag-
gior rilievo è stata rinvenuta a Mazara del Vallo2321. 
Dal punto di vista stilistico il rilievo è stato prodotto dalla stessa officina che la-




76 - Frammento di rilievo con Semele 
 
Inv. 2746 
Materia: marmo bianco con venature bluastre, probabilmente di Afrodisia. 
Misure:  
Luogo di conservazione: Museo Arqueológico Nacional di Madrid 
Stato di conservazione: spezzato su tutti i lati. Conserva ancora una piccola parte 
del bordo inferiore. Diverse integrazioni sono state fatte in stucco intorno alla figu-
ra. 
Luogo di rinvenimento: Calvi. Presumibilmente dal teatro dell'antica Cales. 
Provenienza: il rilievo fu acquistato dal Museo Arqueológico Nacional dalla colle-
zione Salamanca, ma non sono note descrizioni come nei casi precedenti. 
 
Bibliografia: Squarciapino 1943, p. 46; LIMC VII (1994), s.v. Semele, n. 12 (A. 
Kossatz-Deissmann); Crovato 2004-5, passim, fig. 5. 
 
 
Il frammento, ridotto ad una sola figura, riproduce una figura femminile assisa 
su una kline, quasi interamente ricoperta da un lenzuolo. La donna è vestita con un lun-
go chitone altocinto che lascia scoperta la spalla sinistra, mentre il mantello si sovrap-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2320 Wrede 1991. 
2321 Come sostenuto da Crovato 2004-5, pp. 369-370. 
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pone orizzontalmente sul bacino. Nonostante sia sdraiata si mostra all'osservatore quasi 
di prospetto, incrocia le gambe e si avvolge intorno al cuscino con il braccio sinistro. 
Sull'addome resta una mano, probabilmente di un'altra figura. In primo piano inoltre si 
vede un poggiapiedi modanato. 
Come giustamente sostenuto da Simona Crovato, il rilievo, mancante di dati di 
provenienza, si deve di fatto ascrivere alla serie calena in ragione degli inconfondibili 
tratti stilistici e in esso bisogna riconoscere una raffigurazione della nascita di Dioniso 
dalla madre Semele morente2322. Il soggetto ebbe una certa diffusione a partire dall'epo-
ca antonina2323 e ben si sposerebbe con il programma figurativo del teatro di Cales, nel 
quale erano raffigurate alcune scene relative alla vita di Dioniso e al suo culto. Tuttavia, 
alcuni elementi, quali soprattutto la mancanza di un completo abbandono del corpo, in-
ducono a pensare che nella raffigurazione di Semele vi sia stata una contaminazione 












	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2322 Crovato 2004-5, p. 370. 
2323 Hundsalz 1987, p. 11. 
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Sessa Aurunca 
 
77 - Lastra a rilievo con Hermes arcaistico 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco, pentelico. 
Misure: alt. 40 cm, larg. 48 cm. 
Luogo di conservazione: Sessa Aurunca, murato vicino al portale d'ingresso del 
Duomo.  
Stato di conservazione: la superficie è ben conservata. La lastra risulta spezzata in 
più punti, soprattutto nella parte inferiore e sul lato destro. Parte della lastra proprio 
sul lato destro è stata rilavorata per aderire alla cornice curva dell'archivolto della 
cattedrale. 
Luogo di rinvenimento: Sessa Aurunca? 
 
Bibliografia: De Masi 1761, p. 279; Noehles 1962, p. 95 figg. 64-65; De Franci-
scis 1979, p. 22 tav. 8 fig. 15; Villucci 1982, fig. 3; Zagdoun 1989, p. 254, n. 448. 
 
La figura di Hermes campeggia su di una lastra di forma rettangolare di cui si 
conservano il bordo superiore delimitato da un listello liscio e quello sinistro. Il dio, in-
cedente verso sinistra, è avvolto nella chlaina che copre petto e spalle e ed è caratteriz-
zata da una fine decorazione del bordo ottenuta mediante un motivo a zig-zag mentre 
nella parte interna è solcata da una serie di pieghe a forma di V convergenti verso uno 
sbuffo posto all'altezza del collo. La spalla sinistra è coperta da un lembo della tunica 
formato da cinque risvolti. Le braccia, piegate allo stesso modo sono portate verso il 
basso ad appoggiarsi sul fianco o verso l'alto a mantenere il caduceo. Quest'ultimo è 
formato da un'asticella che termina in un intreccio di due serpenti il cui avvolgimento si 
conclude in due ampi ovali. Le teste dei serpenti dalla bocca spalancata sono affrontati e 
simmetrici.  
La testa rappresentata di profilo presenta una barba appuntita resa attraverso pic-
cole ciocche ondulate mentre la capigliatura è caratterizzata da una frangia di boccoli e 
da due trecce spiraliformi che scendono sul petto. Sulla nuca il resto dei capelli è man-
tenuto da una benda che cinge il capo. 
Il rilievo rappresenta in uno stile che imita modelli della fine del VI sec. a.C. e 
per questo noto come "arcaistico"2324 un modello ben noto nelle produzioni copistiche 
tardo-ellenistiche e romane. Nel caso in esame il modello è riprodotto in un modulo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2324 Su questo vd. capitolo 1.3. 
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maggiore rispetto alla maggior parte degli esemplari noti e per questo è confrontabile 
con le quattro lastre rinvenute nell'Area Sacra Suburbana di Ercolano, alte 92 cm, tra le 
quali compare anche Hermes e con un rilievo conservato al Metropolitan Museum di 
New York2325, alto 67,9 cm fino al ginocchio, il quale riproduce anche un simile listello 
di decorazione del bordo superiore. Si veda inoltre lo stesso tipo di Hermes presente su 
un frammento di cratere in proprietà privata romana, che riproduce una Viergötterzug, 
vale a dire una teoria di quattro divinità. Lo stesso tipo di lastra rettangolare, bordata 
superiormente da un listello liscio e spesso, è utilizzata per un rilievo conservato alla 
Walters Art Gallery di Baltimora, rinvenuto a Citera2326, e per un rilievo con quadriga 
ad Ercolano (cat. 32), databili in età augustea e flavia. 
Stilisticamente il rilievo in esame, esattamente come i rilievi di Ercolano e New 
York, tutti probabilmente prodotti di una stessa officina, si contraddistinguono per una 
resa incisiva dei particolari, per una netta demarcazione dei limiti della figura e da ac-
centuati effetti coloristici e chiaroscurali. Lo stile arcaico, cui si ispira il modello, è ar-
ricchito da elementi naturalistici e di stampo classico, come l'accentuazione della mu-
scolatura e la particolare espressività del viso. Infine il caduceo è riprodotto in maniera 
dettagliata in una tipologia attestata solo sui tre esemplari citati. Il rilievo per il confron-
to con gli esemplari di Ercolano e New York è databile tra la tarda età augustea e quella 
giulio-claudia. 
Il frammento è reimpiegato nella cattedrale di Sessa Aurunca e la provenienza 
dalla città è quantomeno probabile seppur non documentabile. Non si conosce la data 
del reimpiego poiché la chiesa ha una sua genesi in età romanica ma subì numerosi re-
stauri2327. Come riporta il De Masi2328, la presenza di questo rilievo e di blocchi iscritti 
in cui compare tra le altre la parola MER2329 ha portato a ritenere che il duomo fosse 





	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2325 Metropolitan Museum 2007, p. 486, n. 412 
2326 Inv. 23.164. Fu rinvenuto dall'ammiraglio Giacomo Nani e fu portato a Venezia nella sua collezione, 
di qui passò in casa Tiepolo e infine fu venduto a Roma nel 1909 alla collezione Ferroni. Zagdoun 1989, 
pp. 95, 229, n. 81; Ambrogi 2012, p. 626. 
2327 Si veda in generale Aceto 1999, pp. 39-50 con bibl. prec. 
2328 De Masi 1761, p. 279 
2329 Su questi blocchi, provenienti probabilmente dalla decorazione pavimentale del foro cittadino cfr. Ca-
scella 2013. 




78 - Base di candelabro 
 
Inv. 868 
Materia: marmo bianco a grana fine. 
Misure: alt. 95 cm, larg. 50 cm. 
Luogo di conservazione: Copenaghen, Ny Carlsberg Glyptotek. 
Stato di conservazione: la base si presenta in ottimo stato, soprattutto per quanto 
riguarda i rilievi figurati. La fascia inferiore invece presenta profonde spaccature e 
mancano alcune parti dei grifi angolari. Mancano inoltre alcune perline che incor-
niciano i riquadri figurati e il bordo superiore della base presenta numerose scalfit-
ture. 
Luogo di rinvenimento: trovato in Campania, non è noto precisamente il luogo.  
Provenienza: fu acquistato a Roma nel 1893 da Wolfgang Helbig per conto di Carl 
Jacobsen2330. Merlin, Poinssot 1930 ha trasmesso questa provenienza. 
 
Bibliografia: Arndt 1896, pp. 26 ss., tav. 18; Klein, 1921, p. 189, nota 210; Merlin, 
Poinssot 1930, p. 120, nota 6; Poulsen 1951, p. 210, n. 282; Fuchs 1959, p. 125 no-
ta 33, 180 n. e; Cain 1985, p. 157, n. 25; Zagdoun 1989, pp. 98-99, 234, n. 147; 
Stubbe Østergaard 1996, pp. 214-216, n. 117; Bacchetta 2006, p. 271, nota 331. 
 
 
Dell'originario candelabro si conserva in ottime condizioni la base a tre facce. 
Queste sono impostate su tre grifi angolari, i quali presentano delle ali molto stilizzate 
formate da una doppia fila di penne ben squadrate e a sezione concava, che ricordano 
nella forma delle baccellature, così come ugualmente è resa la criniera che corre dietro 
il capo. Le teste, non tutte conservate sono massicce e hanno i contorni ben delineati 
con una resa piuttosto rigida. Sotto le ali è posta una rosetta che quasi sembra formare la 
terminazione posteriore dell'animale mentre lo spazio che separa i grifi è decorata con 
due serie di due doppie volute disposte, la prima, parallele, la seconda, invece legger-
mente inclinate e speculari. Dalle due volute inferiori nasce una palmetta rivolta verso il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2330 Numerosi furono gli acquisti effettuati a Roma da parte di collezionisti di tutto il mondo nel 1893 e 
ciò avvenne a causa del crack della Banca Romana e dell'abolizione del fedecommesso, vd. De Tomasi 
2014. Sugli acquisti di Helbig per conto di Jacobsen vd. Moltesen 2007; Moltesen 2011; Iasiello 2011; 
Moltesen 2012. 
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basso. Anche in questo caso la decorazione è fortemente stilizzata, i contorni sono mol-
to marcati, quasi metallici ed è sempre presente una linea incisa lungo il bordo.  
Le tre facce della base sono incorniciate da una lunga fila di perline e da un bor-
do liscio. La prima faccia è decorata con la figura di un guerriero barbato e armato di 
lancia ed elmo. Indossa un'armatura anatomica dalla quale fuoriesce una corta e leggera 
tunica, quasi trasparente, dal momento che si vedono chiaramente la linea delle cosce e 
dei glutei. Intorno ai gomiti si avvolge un sottile mantello, che ricade poi verso il basso 
in una forma a "coda di rondine". La figura è quasi appoggiata alla lancia e il peso della 
figura, che ricade sulla gamba sinistra, lo spinge in avanti. 
Sulla seconda faccia si ritrova un'immagine di Poseidon, che stringe nella mano 
destra un tridente. Il dio è vestito solo con un lungo himation che scopre interamente il 
braccio e la spalla destra mentre avvolge il braccio e la spalla sinistra. Il risvolto del 
mantello che ridiscende dietro la schiena ha anche in questo caso la tipica terminazione 
a "coda di rondine". Il volto severo è caratterizzato da una folta barba appuntita mentre i 
capelli sono raccolti in una coda a forma di "S" dietro la nuca grazie ad una fascia che 
gli cinge anche la fronte.  
La terza figura rappresenta invece Zeus, rivolto di profilo verso destra, che strin-
ge nella sinistra uno scettro e con la destra tesa in avanti sostiene un aquila. Anch'egli 
indossa l'himation allo stesso modo di Poseidon ma differisce la resa delle pieghe, che 
nel caso della veste di Zeus è caratterizzata dal tipico motivo a zig-zag, volto a rendere 
l'ondulazione dei bordi. Il volto è incorniciato anche in questo caso da una lunga barba 
aguzza mentre i capelli, tenuti insieme da una fascia, formano sulla fronte una corta 
frangia. Sul retro sono legati in un nodo, dal quale fuoriescono due lunghe trecce che 
scendono sul petto. 
Per quanto riguarda il basamento, si tratta di una forma piuttosto nota e diffusa 
sui candelabri2331: si vedano ad esempio gli esemplari di Newby Hall con raffigurazione 
di Afrodite e due Nikai, datato in età protoaugustea2332, di Palazzo dei Conservatori con 
Apollo, Leto e Artemide datato allo stesso periodo2333, e di Palestrina con Dioniso, Me-
nade versante e Satiro, della fine del II sec. a.C.2334, che costituisce  l'esemplare più an-
tico al pari dei candelabri senza decorazioni figurate dal relitto di Mahdia2335. Dal punto 
di vista iconografico il guerriero rientra nell'Ares tipo 2, derivante probabilmente da un 
modello attico di epoca severa, la cui riproduzione è iniziata nella prima metà del I sec. 
a.C. mentre sia lo Zeus, che rientra nel tipo 2, sia il Poseidon, tipo 3, sono probabilmen-
te delle rielaborazioni collocabili intorno alla metà del I sec. a.C. o poco prima di mo-
delli elaborati nel II sec. a.C., facenti capo alla nota base dei quattro dei dell'Acropoli di 
Atene. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2331 Si tratta del tipo I di Cain, Cain 1985, pp. 27-38. 
2332 Cain 1985, n. 51. 
2333 Cain 1985, n. 79. 
2334 Cain 1985, n. 58. 
2335 Cain 1985, nn. 115-116. 
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Stilisticamente il rilievo presenta un'accentuata plasticità delle membra e delle 
vesti, nelle quali tuttavia è ancora evidente una resa più meccanica, ad esempio nella 
gambe nude del guerriero. Tuttavia sono evidenti la linea di contorno che accentua la 
plasticità delle figure, i tenui passaggi di piano e l'accurata volumetria, che sono chiari 
indicatore dei rilievi di epoca augustea. Questi elementi fanno propendere verso una da-
tazione in età protoaugustea. Cain propone inoltre di individuare nello scultore che ha 
prodotto il candelabro del Palazzo dei Conservatori su menzionato lo stesso che ha ese-
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Area beneventana 
 
79 - Frammento di rilievo con tempio 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 26 cm, larg. 45,3 cm. 
Luogo di conservazione: sconosciuto. 
Stato di conservazione: fortemente frammentario sui lati e nella parte inferiore. Si 
conserva invece il bordo superiore nonostante la superficie del listello sia abrasa. 
La superficie ha alcune tracce di incrostazioni ma è ben conservata.  
Luogo di rinvenimento: Pietralcina. era riutilizzato in una masseria in loc. San Pie-
tro, come rincalzo di un bidone di catrame. 
 
Bibliografia: Adamo Muscettola 1996. 
 
 
Il frammento fa parte della nota serie di rilievi detti deliaci o citaredici2336. Si 
conserva su una lastra bordata superiormente da un listello liscio, la parte sommitale di 
un tempio visto in prospettiva. La fronte, sorretta da quattro colonne, di cui ne restano 
solo le prime tre, è decorata con un frontone bordato da modanature semplici, in cui 
campeggiano due tritoni che sorreggono un clipeo con gorgoneion a rilievo. L'epistilio è 
formato a partire dal basso da un architrave diviso in due fasce, la prima liscia e la se-
conda decorata con un motivo a meandro arricchito da rosette a quattro petali, e succes-
sivamente da un fregio continuo dove si susseguono una serie di figure femminili su 
carro guidato da due cavalli. Nel fregio della fronte i carri sono rivolti verso destra men-
tre nel fregio laterale il senso di marcia è invertito. Il tetto è coperto da una serie di tego-
le e coppi dettagliatamente rimarcati e terminanti con antefisse di chiusura a forma di 
palmetta. Infine i capitelli corinzi, resi con grande finezza e cura dei dettagli, sono com-
posti di una doppia corona di foglie d'acanto, volute ed elici che fuoriescono da caulico-
li con calice a doppia foglia interna ed esterna.    
Il rilievo fa parte di una composizione più ampia, attestato in tre varianti, in cui 
giocano un ruolo basilare la triade deliaca, Artemide, Latona e Apollo che incedono 
verso una Nike sacrificante. Alle spalle di questi personaggi è uno sfondo costituito da 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2336 Si rimanda al capitolo 2.3.1 per i riferimenti bibliografici. 
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un alto muro di recinzione dal quale si scorge appunto la sommità della struttura tem-
plare che risulta, nelle repliche note, del tutto simile al frammento in esame. Esistono 
solo tre repliche che conservano la struttura templare posta alle spalle della triade e pre-
sentano alcune divergenze stilistiche e compositive. Il rilievo del Louvre, proveniente 
dalla collezione Albani2337, presenta un minor numero di bighe e dunque un maggiore 
intervallo tra le stesse, mentre quello degli Staatliche Museen di Berlino, anch'esso pro-
veniente dalla collezione Albani2338, invece, aggiunge tre grossi acroteri formati da tre 
Nikai e inoltre i kalypteres, le decorazioni sul colmo del tetto. L'esemplare più vicino al 
nostro è però un rilievo conservato a Villa Albani2339, il quale presenta lo stesso numero, 
cinque, di bighe sulla fronte e una simile strutturazione del tempio, nonostante però i 
capitelli, nell'esemplare campano, abbiano un minore appiattimento. Il rilievo di Villa 
Albani è datato nella prima età augustea e pertanto allo stesso orizzonte cronologico è 




80 - Altare cilindrico frammentario con Pan e le Ninfe 
 
Inv. 48377 
Materia: Marmo pentelico. 
Misure: alt. massima conservata 0,80 m. 
Luogo di conservazione: Benevento, Museo del Sannio.  
Stato di conservazione: l'altare si conserva oggi in stato fortemente frammentario. 
Si tratta di cinque frammenti di forma oblunga, di cui tre conservano parte del bor-
do inferiore. Uno di questi è stato ricomposto da più frammenti. 
Luogo di rinvenimento: S. Salvatore Telesino. 
 
Bibliografia: Rotili 1967, p. 9; Golda 1997, pp. 73-74, cat. 2, tav. 50, fig. 2; Sinn 
2006, p. 176, nota 30; Marmora pompeiana 2008, pp. 124-125, n. C14. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2337 Inv. MA 683. Schreiber 1889-94, tav. 36; Bieber 1977, fig. 490; Polito 1994, fig. 3. 
2338 Inv. Sk 921. Schreiber 1889-94, tav. 35; Fuchs 1959, p. 178, n. 16; Polito 1994, fig. 2; Grassinger, 
Pinto, Scholl 2008, pp. 306-307, 310; Schwarzmaier, Scholl, Maischberger 2012, pp. 225-227, n. 126. 
2339 Villa Albani 1989, pp. 380-388, n. 124 (H.-U. Cain); Polito 1994, fig. 1. 
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Presso il museo del Sannio di Benevento si conservano alcuni frammenti che per 
stile, dimensione e materiale sono riconducibili ad un medesimo manufatto. Un fram-
mento, il primo, era già noto al Golda, che lo descrisse nella sua classificazione dei pu-
teali marmorei romani, giudicando la curvatura della superficie un indizio della sua ap-
partenenza a questa classe di materiali. Tuttavia, l'analisi autoptica di questo e degli altri 
frammenti ha permesso di appurare l'assenza di qualunque tipo di lavorazione della par-
te posteriore, che risulta irregolare per effetto della sua frantumazione. Pertanto si deve 
trattare di un altare circolare. 
Il primo frammento presenta al centro una figura di Pan. La parte superiore del 
dio è rappresentata di prospetto, nonostante abbia una leggera tendenza dell'addome 
verso destra, evidentemente legata alla disposizione delle gambe, che sono viste di pro-
filo e, come di norma, di natura caprina. Con una leggera inclinazione della schiena 
all'indietro, suona, mantenendola con entrambe le mani, la syrinx, formata da almeno 
otto canne equidistanti e legate fra loro da due fasce alle estremità. Lo strumento doveva 
essere poi completato da altrettante canne nella parte destra, la cui lunghezza doveva es-
sere crescente. Infatti, il dio mostra il volto di profilo - si vedono le orecchie a punta, i 
capelli lunghi e la barba irsuta - poiché impegnato nel passare a soffiare nella parte de-
stra. Intorno al collo è avvolta una pelle di animale, di cui scorge sulla spalla destra una 
zampa e la testa a fauci spalancate. Per la frammentarietà del pezzo, non è possibile 
comprendere al meglio l'elemento posto alla sinistra del dio, che si configura come un 
albero dai rami sottili e spogli, probabilmente, date le dimensioni, visto in lontananza, al 
quale sono appesi, all'altezza del tronco due canne di flauto, probabilmente un diaulos, 
legate insieme da una benda. 
Gli altri frammenti mostrano invece una serie di figure femminili ricostruibili at-
traverso il miglior confronto noto di questo esemplare, vale a dire l'altare conservato 
presso il Museo Gregoriano Profano2340, sul quale figura lo stesso tipo di Pan cui se-
guono due Ninfe. 
Il secondo frammento conserva la parte inferiore di una Ninfa, incedente verso 
sinistra in punta di piedi. La gamba destra, la cui superficie è molto scheggiata, è avan-
zata mentre la destra è ritratta. Nel frammento si nota l'andamento delle pieghe tubolari 
del mantello, che copriva interamente la dea. Infatti, grazie al confronto dell'altare vati-
cano si ricostruisce la parte superiore del corpo che ha un andamento sinuoso e il capo 
inclinato verso l'alto. Con il braccio sinistro preme dietro la schiena mentre con il destro 
solleva dal di sotto l'himation, che le ricopre interamente il corpo, compreso il capo, av-
volgendosi da destra verso sinistra per poi ricadere con un ampio cascame di pieghe 
mosse all'indietro dal movimento della danza. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2340 Inv. 9940. Benndorf, Schöne 1867, p. 123, n. 202, tav. 4; Weege 1926, p. 66, fig. 86; Giuliano 1957, p. 
22, n. 12; Fuchs 1959, pp. 100, 178b, n. 9; Hermann 1961, p. 71; Helbig4 I, n. 1056 (W. Fuchs); Fuchs 
1987, p. 78, tav. 29, 3-5; Fuchs 1989, pp. 92-93, fig. 90-92; Dräger 1994, pp. 247-248, n. 87; LIMC VIII 
(1997), s.v. Nymphai, p. 894, n. 32 (M. Halm-Tisserant, G. Siebert); Friesländer 2001, p. 11, fig. 7; Sinn 
2006, pp. 175-178, n. 60. 
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Il terzo frammento conserva la parte sinistra di un'altra Ninfa, fino all'addome. 
Si vede un piede, che tocca leggermente il suolo con la punta, e le pieghe curvilinee e 
concentriche dell'himation, che fanno pensare che fosse mantenuto in due punti. A que-
sto si può legare un quarto frammento che riproduce la mano sinistra sollevata obliqua-
mente e avvolta nel mantello. Entrambi i frammenti sono riconducibili alla seconda 
Ninfa dell'altare vaticano, che è appunto impegnata in una danza sfrenata, che la porta 
ad inclinare il corpo all'indietro e a sollevare nell'euforia entrambe le braccia. L'hima-
tion, che la avvolgeva interamente per effetto di questo movimento si solleva creando 
una serie di pieghe curvilinee e svolazza alle spalle, scoprendole il capo. 
Un quinto frammento molto esiguo riproduce la parte inferiore di un mantello, 
che doveva compiere una sorta di curva prima di ricadere al suolo. Sul lato destro, ad 
altezza media si vedono le terminazioni anteriori di un doppio flauto, di cui uno termina 
in maniera curva. Il lembo del mantello che si scorge su questo frammento non è ricon-
ducibile, secondo l'esempio vaticano, a nessuna delle due Ninfe e potrebbe rappresenta-
re la traccia di una terza Ninfa, purtroppo non ricostruibile. Probabilmente, vista l'altez-
za in cui sono poste le canne e il loro punto di incrocio, quasi nel loro mezzo, non po-
trebbero convergere verso la bocca di un aulista. Inoltre si intravedono nelle esigue parti 
rimanenti al di sopra del flauto alcuni sottili elementi a rilievo, probabilmente parte 
dell'albero incontrato nel primo frammento. Dunque, il diaulos che vediamo nell'ultimo 
frammento costituisce la parte terminale del diaulos pendente da un ramo dell'albero del 
primo frammento. 
Dunque, l'altare di Benevento rappresentava un corteo costituito da Pan e le Nin-
fe. Il dio Pan, noto in questa forma solo sui due altari citati, riprende un modello di IV 
sec. a.C., mentre le Ninfe, in questa forma, ugualmente costituiscono degli unica. Solo 
la prima Ninfa ricorda nell'impostazione del corpo una delle Manteltänzerinnen tipo 2, 
che riproducono un corteo di Ninfe di IV sec. a.C., ma risulta fortemente accentuata 
manieristicamente la resa dei panneggi e la sfrenatezza della danza. La seconda Ninfa 
richiama invece immagini di Menadi danzanti, quale la Kymbalistria D, tipo TH 32, di 
Matz2341. Un'immagine molto simile di Ninfa, seppur mancante della parte superiore del 
corpo si trova nel castello di Wörlitz2342. Nello impostazione formale, d'altronde, queste 
Ninfe richiamano le Mateltänzerinnen tipo 3, attestate in numerosi tipi e varianti ma 
identificabili probabilmente come rielaborazioni neoattiche di modelli anche in questo 
caso di IV sec. a.C. 
Il legame tipologico delle Ninfe dell'altare di Benevento con la sfera dionisiaca, 
che allontana questa raffigurazione dai prototipi tardo-classici legati al culto delle Ninfe, 
è accentuato dall'ambientazione paesistica costituita dal ramo e dagli elementi bacchici 
quale il doppio flauto. Questi elementi collocano la scena in un santuario campestre, le-
gato a culti dionisiaci, e fanno di Pan un membro del corteo bacchico. Simboli dionisia-
ci, utilizzati durante il suo culto, si trovano di sovente appesi su alberi, come ad esempio 
sul rilievo proveniente da Ercolano con Pan seduto su un mulo (cat. 23). L'albero, inol-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2341 Matz 1968, p. 32. 
2342 Paul 1965, pag. 63, fig. 23. 
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tre, si trova in alcuni casi su supporti circolari, come i crateri, per separare una scena 
dall'altra, dal momento che, spesso la superficie da colmare era maggiore rispetto all'e-
stensione in lunghezza delle scene presenti nel repertorio neoattico, come ad esempio 
accade su un cratere dei Musei Capitolini con tre Ninfe arcaistiche separate da una sce-
na con il mito di Paride ed Elena2343. 
Stilisticamente l'altare presenta una resa plastica delle membra, soprattutto nelle 
parti nude di Pan dove la muscolatura è ottenuta con effetti chiaroscurali sapienti. Una 
certa sensibilità nella tecnica esecutiva presuppone la resa della peluria delle cosce del 
dio, che solo lievemente contrastano con il busto. Le Ninfe, al contrario, presentano 
numerosi virtuosismi nella resa tubolare delle pieghe, nei quali si passa da un'accentuata 
volumetria a parti lisce più piatte, e nei ricchi panneggi increspati. La resa delle pieghe 
delle Ninfe ricorda esempi della metà del I sec. a.C. e della prima età augustea, come ad 
esempio un altare a Grayswood, Halsemere in collezione Whittal2344 o le Menadi dan-
zanti dell'altare del Museo Nazionale Romano2345. Il miglior confronto, tuttavia, rimane 
l'altare del Museo Gregoriano Profano, anche se l'altare beneventano risulta un prodotto 
più accurato nei dettagli e più armonico nelle proporzioni. L'altare è dunque databile nel 
terzo quarto del I sec. a.C. 
Difficile ipotizzare il luogo di rinvenimento dell'altare, nonostante l'esemplare 
del Museo Gregoriano Profano venga dal teatro di Caere e la tipologia di altare è spesso 
attestata in Italia e Spagna all'interno di teatri, probabilmente quale decorazione delle 









 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2343 Grassinger 1991, pp. 190-192, n. 33. 
2344 Dräger 1994, pp. 193-194, n. 14. 
2345 Inv. 2001482. Touchette 1995, pp. 66-67, n. 5.  
2346 Fuchs 1987, pp. 143-144; Dräger 1994, pp. 27, 157-158. 
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Di incerta ma probabile provenienza dalla Campania 
 
81 - Lastra a rilievo con persuasione di Elena 
 
Inv. 6682 
Materia: marmo pentelico. 
Misure: alt. 67 cm, larg. 67 cm. 
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: mancante di gran parte del bordo inferiore e dell'angolo 
superiore destro della lastra, restaurato con un'integrazione in marmo che recupera 
anche l'ultima iscrizione. È integrato anche il volto di Afrodite, evidentemente 
mancante. L'intera superficie presenta numerose incrostazioni ed abrasioni, in spe-
cial modo nella zona dei volti. 
Inventari: 1805. Nuovo Museo dei Vecchi Studi. (C.d.M.) Bassorilievo di cinque 
figure, cioè Venere abbracciando Elena; l'una e l'altra sedute sotto una colonna, 
sulla quale siede la dea della persuasione. Avanti a loro vi è Paride condotto da 
Amore. Vi sono i nomi greci ΑΦΡΟΔΙΤΕ. ΕΛΕΝΗ. ΠΥΘΩ. ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΣ. An-
che questo è descritto da Winkelmann nei monumenti inediti. Alto e largo pal 2 
8/12. Eccellente, ma alquanto corroso - I (Documenti inediti 1878-1880, IV, p. 193 
n. 3). 
1819. Real Museo Borbonico. Inv. 186, Museo di Noja. 
1849. Real Museo Borbonico. Inv. 456M, Museo di Noja. Bassorilievo alto palmi 
due ed un quarto per palmi due rappresentante Elena, Venere, Amore, Paride e 
Peto; all’eccezione di Amore, le altre quattro figure hanno al di sopra i rispettivi 
nomi in caratteri greci. 
Luogo di rinvenimento: non deducibile. Il Daniele nella descrizione della tav. XIII 
lo chiama "Bassorilievo Napolitano", cosa che evidentemente non fa per altri og-
getti. Ciò potrebbe indicare una provenienza da Napoli supposta dall'autore. 
Provenienza: Documenti inediti 1878-1880 attesta che il rilievo si trovava al Mu-
seo di Napoli nel 1805, proveniente da Capodimonte (sigla C.d.M.), dove si trova-
vano i materiali acquistati dalla collezione del duca di Noja. Finati 1819-1823 e 
Ruesch 1908 riportano la provenienza dalla collezione del duca di Noja. 
Secondo Finati il rilievo fu acquistato da Nicola De Bonis, che lo possedeva sicu-
ramente nel 1754 quando lo vide Alessio Simmaco Mazzocchi2347, e successiva-
mente passò nelle mani di Giovanni Battista Carafa VII duca di Noja2348. Secondo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2347 Mazzocchi 1754, p. 138. 
2348 Su questo personaggio vd. Sforza 2005. 
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Napolitano il rilievo potrebbe provenire dalla villa in loc. Sora presso Torre del 
Greco2349, ma l'ipotesi è priva di alcun fondamento.  
 
Bibliografia: Mazzocchi 1754, p. 138; Martorelli 1756, p. 471; Daniele 1778, tav. 
13; Finati 1819-1823, I, 2, pp. 20-24, n. 210; Giustiniani, de Licteriis 1824, pp. 40-
42, n. 210; Finati 1819-1823, III, p. 3, tav. 40; Finati 1942, p. 273, n. 269; Winc-
kelmann 1830-1834, p. 151; Monaco 1874, n. 69; Ruesch 1908, n. 268; Spinazzola 
1928, p. 71; Rizzo 1929, tav. 96a; Lippold 1951, p. 21; Kraus 1952; Garcia y Bel-
lido 1955, p. 182; Kahil 1955, p. 225, n. 170, tav. 34, 1; Fuchs 1959, pp. 53, 137 
nota 85; Bieber 1961, p. 153; Arias 1969, p. 262; Froning 1981, pp. 63-71; von 
Hesberg 1981a, p. 1175; Collezioni Napoli 1989, pp. 148-149, n. 261; Grassinger 
1991, pp. 94-97, nota 1; Faedo 1992, pp. 165-171, tav. 3d; Touchette 1998a, p. 117, 
fig. 3; Golda 1997, p. 38 tipo Aphrodite 1, p. 43 tipo Eros 1; Grassinger 1997, p. 
133, fig. 9; Zanker 1998, pp. 545-616; Lyons 2002, p. 200, n. 1; Sforza 2005, pp. 
23-24, nota 67; Lista 2008, p. 226, n. 126; Micheli 2008, p. 67, fig. 4a; Milanese 
2009, p. 87; Schwarzmaier 2012, p. 33; Napolitano 2013, fig. 1. 
 
 
Su una lastra di forma perfettamente rettangolare, bordata inferiormente attra-
verso un listello liscio che funge anche da suolo, si sviluppa una scena composta da due 
gruppi di figure. Partendo da destra è un giovane stante e fermo, quasi in attesa, rivolge 
il corpo all'osservatore mentre il capo è girato a sinistra. Il corpo scarica il peso sulla 
gamba destra tesa e sulla lancia, mantenuta con il braccio sinistro piegato e sollevato. 
Importante notare che la lancia non è resa nel marmo, ma doveva essere realizzata in al-
tro materiale separatamente. Di contro il braccio destro è rilassato e portato lungo il 
corpo e la gamba sinistra è flessa e leggermente scartata in avanti. Il giovane è nudo, 
eccezion fatta per una clamide, che porta avvolta intorno al collo in un ambio sbuffo, 
per poi ricadere dietro le spalle. Ai piedi porta degli stivali con risvolto a zig-zag, men-
tre introno al busto è legata la cintura che mantiene una spada. A fianco a lui è un fan-
ciullo alato, che appoggiandosi con il braccio sinistro sulla spalla destra del giovane, 
sembra sussurrargli qualcosa. Il fanciullo, di dimensioni minori e dai capelli organizzati 
in ampi riccioli, inclina il corpo in avanti e, stante sulla gamba destra, ritrae la sinistra, 
poggiando solo la punta del piede a terra.  
Il secondo gruppo è composto da due figure femminili. La prima e più vicina 
all'osservatore è seduta interamente di profilo - seppur il busto è leggermente di tre 
quarti - su un diphros. In un atteggiamento mesto e pensieroso la donna china il capo in 
avanti, inarca la schiena e pone le braccia sulle gambe, la destra più avanzata della sini-
stra. Indossa un ampio chitone intorno al quale si avvolge un himation che copre la spal-
la sinistra e le gambe, mentre i capelli sono organizzati in due bande laterali annodati in 
una coda libera dietro la testa. Su di lei siede un'altra figura femminile, di dimensioni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2349 Micheli 2008, p. 66, dichiara una provenienza del rilievo dagli horti di Asinio Pollione, stesso luogo 
in cui fu rinvenuto l'altro esemplare dei Musei Vaticani. Tuttavia questa notazione è priva di documenta-
zioni. 
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maggiori, che la abbraccia con la destra mentre con la destra, poggiata delicatamente 
sulla gamba, indica con un dito il gruppo di destra. La donna veste un chitone slacciato 
sulla spalla sinistra che per questo mostra parte del petto e del seno, ricadendo sul brac-
cio. Anche lei veste un himation, che porta avvolto intorno al corpo, coprendo però an-
che il capo. Entrambe le donne posseggono un proprio personale poggiapiedi, rappre-
sentato in modo differente: il primo è di prospetto e si vede l'intera struttura lignea ce-
sellata sulla quale è posto il cuscino, mentre il secondo è interamente di profilo, mo-
strando il foro centrale. 
La scena è inoltre arricchita sulla destra da un pilastro sormontato da una figura 
femminile di piccole dimensioni, che ripete nella postura e nel modo di vestire la se-
conda donna, con la differenza che questa figura scarica il peso del corpo sul braccio 
destro teso all'indietro e poggiato su una colomba, mentre con il braccio sinistro tira in 
avanti un lembo dell'himation che le copre il capo. 
L'identificazione della scena non pone dubbi, sia per le ricche testimonianze ico-
nografiche che hanno permesso di avanzare studi fin dall'Ottocento, sia per il supporto 
fornito dalle iscrizioni in lingua greca e in carattere capitale. Dunque, il campo figurati-
vo presenta la persuasione di Elena - ΕΛΕΝΗ -, regina di Sparta e sposa del potente 
Menelao, ad opera di Paride - ΑΛΕΞΑΝΔΡΟΣ, suo soprannome -, principe troiano, con 
il supporto di Afrodite - ΑΦΡΟΔΙΤΗ - e di suo figlio Eros, il cui nome non è riportato. 
Questo evento è posto lo sguardo vigile di Peitho - ΠΙΘΟ - dea della persuasione. Il 
rilievo si inserisce, quindi, all'interno di una serie2350, attestata da cinque repliche, di cui 
quella napoletana è la più antica e la più importante. Il confronto stilisticamente e 
iconograficamente più pregnante è costituito dalla replica dei Musei Vaticani, che 
riproduce la stessa scena aggiungendovi solo una statua di Apollo sulla destra. In 
Campania è attestata un'altra replica, che per una serie di elementi, tra cui l'iconografia 
di Paride ed Eros e l'aggiunta di Muse, è ritenuta una variante. Si tratta del cd. "Vaso 
Jenkins" (cat. 45), che risulta quindi una variante più tarda di un modello elaborato in 
epoca tardo-ellenistica sulla base di un prototipo di epoca post-partenonica, forse 
costituito da una pittura. 
I rilievi di Napoli e del Vaticano inquadrabili nello stesso arco cronologico, la 
prima metà del I sec. a.C. Si possono notare i volumi sottili e slanciati delle figure in 
piedi e l'equilibrato plasticismo delle figure sedute, i contorni sfumati e i dettagli incisi 
delicatamente, che quasi non permettono di evidenziare il passaggio dalle parti nude ai 
panneggi. La fitta trama di drappeggi di ascendenza post-fidiaca è resa con minuziose 
segnalazioni ma anche con freschezza e delicatezza. La muscolatura di Paride è poco 
evidente, sfumata a tal punto da confonderla con la corporatura fanciullesca di Eros. 
Come confronto per la struttura formale delle figure si veda ad esempio il rilievo della 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2350 Per questo vd. capitolo con elenco delle repliche. 
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collezione Carafa oggi ai Musei Vaticani, proveniente dall'area di Napoli, datato intorno 
al 100 a.C. (cat. 38) o il candelabro di Palestrina2351. 
Il luogo di provenienza del rilievo è ad oggi sconosciuto ma è probabile che 
facesse parte della decorazione di una villa romana dell'area del Golfo di Napoli. Mi 
sento di escludere la possibilità che il rilievo provenga dalla villa in loc. Sora, come 
sostanuto da Napolitano2352, dal momento che, da un lato, il rilievo con persuasione di 
Elena ha avuto vicende collezionistiche diverse rispetto al Dreifigurenrelief con Orfeo 
ed Euridice e, dall'altro, non esiste alcun legame stilistico, cronologico o formale tra 




82 - Lastra a rilievo con vecchia inginocchiata 
 
Inv. 6716 
Materia: marmo bianco 
Misure: alt. 19 cm, larg. 27 cm.  
Luogo di conservazione: Museo Archeologico Nazionale di Napoli.  
Stato di conservazione: il frammento, di forma quasi triangolare, è spezzato subito 
dietro la testa della figura femminile e la frattura la circonda anche sugli altri lati. 
Resta ancora parte del bordo inferiore. 
Inventari: 1805. Nuovo Museo dei Vecchi Studi. (C.d.M.) Bassorilievo rappresen-
tante una donna vecchia inginocchiata, per quale oggetto non si può indovinare, 
mancando l'altra porzione del soggetto. Dietro a lei sono due capre. Lungo pal. 1, 
alto 2/3 di pal. Assai bello - II  (Documenti inediti 1878-1880, IV, p. 197 n. 18).  
Luogo di rinvenimento: non deducibile. 
Provenienza: Documenti inediti 1878-1880 attesta che il rilievo si trovava al Mu-
seo di Napoli nel 1805, è indicata come provenienza il Museo di Capodimonte, do-
ve solitamente si trovavano i materiali acquistati dalla collezione del duca Carafa 
di Noja. È lo stesso autore dell'inventario del 1805, il Marchese Haus, a dichiarare 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2351 Schmidt 1922, p. 94, Beil. 4, IV, 1; Fuchs 1959, p. 57, nota 76; Cain 1985, p. 168, cat. 58. Zagdoun 
1989, pp. 124, 245, n. 310; Hackländer 1996, pp. 206-207, cat. 67; Agnoli 2002, pp. 199-203; Museo 
Campi Flegrei 2008, II, p. 100 (C. Valeri).  
2352 Napolitano 2013, pp. 292-295. 
2353 Il rilievo di Orfeo ed Euridice è chiaramente databile in piena età augustea ed è di dimensioni conside-
revoli rispetto al rilievo con persuasione di Elena, che come chiarito è databile nella prima metà del I sec. 
a.C. 
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che la provenienza da Capodimonte è indice dell'appartenenza dell'oggetto alla col-
lezione del duca Carafa di Noja2354. 
 
Bibliografia: Schreiber 1889-94, tav. 81; Spinazzola 1928, p. 76; Adriani 1959, pp. 
34-35, fig. 138; von Hesberg 1986, pp. 15-16, fig. 13; Hundsalz 1987, p. 112; 
Wrede 1991, p. 181, tav. 47, 1; Amedick 1995, tav. 33, 2. 
 
 
Il piccolo frammento rappresenta una figura femminile inginocchiata e vestita di 
chitone altocinto con ampio risvolto e da un mantello avvolto intorno alla parte inferiore 
del corpo e annodato sul davanti. Sul capo ha un panno avvolto e poi ripiegato all'indie-
tro. Alle sue spalle, in un rilievo meno accentuato, sono due pecore. 
Il rilievo è stato riconosciuto da Adriani quale replica di un modello di arte ales-
sandrina. Un manico di vaso in bronzo sempre a Napoli2355 ha permesso di ricostruire 
l'intera scena nella quale è presente anche un giovane seduto, il quale inclina la testa 
all'indietro per il dolore causato da una spina che la donna sta cercato di tirar fuori. Esi-
ste un rilievo in collezione privata, di cui Amelung donò al museo un calco ancora oggi 
conservato a fianco al rilievo con donna, che rappresenta proprio la porzione mancante 
del rilievo di Napoli. L'ispirazione alessandrina della scena, che forse può trovare anche 
un corrispettivo letterario nella poesia di Teocrito, laddove si cita un pastore che cava la 
spina ad un compagno, è sicuramente innegabile. Tuttavia il particolare abbigliamento, 
indicano l'appartenenza della donna alla sfera dionisiaca. Si tratta di quello che è stato 
con ogni verosimiglianza riconosciuto come il pallium quadratum, indossato da una sa-
cerdotessa di Priapo nel Satyricon di Petronio2356, solitamente riscontrabile nelle raffigu-
razione di figure femminili in particolare connesse con rituali nell'ambito di scene di ca-
rattere dionisiaco2357, come si è visto ad esempio nei rilievi da Cales (catt. 74, 75). Se-
condo Wrede2358, questo rilievo rappresenta la rielaborazione di un modello alto o tardo-
ellenistico nel quale è un Satiro dolorante per la puntura di una spina e non un pastore. 
La natura dionisiaca della scena è infatti confermata dalla riproposizione del motivo nei 
sarcofagi a soggetto dionisiaco e da un epigramma. 
Il rilievo presenta volumi pieni e e contorni sfumati, in alcuni casi quasi pittorici. 
I piani sono marcatamente separati dalla diversa emersione delle figure. Per questi ele-
menti il rilievo potrebbe collocarsi tra la tarda età augustea e la prima età giulio-claudia. 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2354 Documenti inediti 1878-80, p. VII. 
2355 Adriani 1959, tav. 48, fig. 138. 
2356 Petr., Satyr. 135. 
2357 Wrede 1991. 
2358 Wrede 1991, p. 181. 
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83 - Lastra a rilievo con Nike e Apollo 
 
Inv. 1108.6 
Materia: marmo bianco. 
Misure: alt. 63 cm, larg. 63,5 cm. 
Luogo di conservazione: Londra, British Museum.  
Stato di conservazione: la lastra si presenta in ottimo stato di conservazione. Alcu-
ne incrostazioni sono diffuse sulla superficie. La parte centrale e inferiore dell'ala e 
tutta l'area corrispondente a destra del rilievo sono di restauro moderno. 
Luogo di rinvenimento: non deducibile. L'originaria appartenenza alla collezione 
Hamilton, realizzata tramite acquisti sul mercato antiquario di Napoli e della Cam-
pania, può far pensare ad una provenienza del pezzo dalla stessa regione. 
Provenienza: Già appartenuto alla collezione di William Hamilton, che lo donò nel 
1776 al British Museum. 
 
Bibliografia: British marbles II, tav. 13; Ellis 1846, II, p. 113; Welcker II, p. 41; 
British guide 1874, n. 169; Friedrichs, Wolters 1885, n. 427; Overbeck 1889, p. 
261, n. 9; Smith 1892-1904, I, pp. 356-357, n. 774; Wagner 1982, n. 15; Villa Al-
bani 1989, p. 387, nota 15m (H.-U. Cain); Zagdoun 1989, pp. 108, 240 n. 246; 
Jenkins, Sloan 1996, pp. 230-231, n. 135. 
 
 
La lastra è di forma quadrata ed è incorniciata su tutti i lati da un sottile listello 
liscio. All'interno vi è inoltre un'ulteriore cornice, più elaborata, costituita da una quinta 
architettonica: due colonne con basi attiche sormontate da capitelli corinzi sostengono 
un architrave, composto da una prima fascia molto sottile ed una seconda più spessa 
chiusa superiormente da un coronamento decorato con dentelli. All'interno di questa 
impalcatura è Apollo, rivolto verso destra e vestito di ampio chitone altocinto e mantel-
lo, ricadente all'indietro e sul lato sinistro. Il dio è rappresentato di profilo mentre tende 
la mano verso una patera sostenuta da una Nike di fronte a lui. Con il braccio sinistro 
sostiene una cetra, legata al polso attraverso una fascia. La mano è aperta e con il dito 
indice il dio sta chiaramente pizzicando le corde dello strumento. La capigliatura preve-
de un krobylos annodato in basso, sulla nuca, una calotta di capelli piuttosto voluminosa 
e una treccia che scende sul petto. Sul capo indossa una sorta di diadema. 
Di fronte a lui una Nike vestita di chitone altocinto e smanicato è rivolta verso il 
dio, mantiene una patera con la sinistra e solleva una brocca dalla quale doveva ricadere 
il liquido funzionale alla libagione. La capigliatura è caratterizzata da bande di capelli 
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ondulati pettinati verso l'alto e annodati in una crocchia occipitale. A lato della dea è un 
altare circolare decorato con una figura alata vestita di chitone, che sostiene una ghir-
landa. 
Il rilievo rientra nella serie dei cd. rilievi deliaci o citaredici, noti in tre versioni. 
In questo caso il rilievo londinese rientra nel terzo tipo, caratterizzato dalle sole figure 
di Apollo e Nike2359. A differenza delle altre repliche del tipo la scena non si svolge da-
vanti all'omphalos ma in una struttura architettonica, che in questo richiama il secondo 
tipo. La cornice architettonica deriva probabilmente da esempi tardo-ellenistici di stele 
funerarie o rilievi votivi, anche se la cornice del rilievo del British Museum è sicura-
mente più raffinata. Inoltre rispetto agli altri esemplari del tipo 3 Apollo ha un'acconcia-
tura diversa e veste il chitone al posto del solo himation. Si tratta quindi di un rilievo 
che presenta una contaminazione e una combinazione di elementi propri di più varianti. 
Dal punto di vista stilistico si notano tratti eleganti e raffinati nella resa dei pan-
neggi e nei dettagli ornamentali. Il rilievo emerge di pochi millimetri dallo sfondo senza 
perdere plasticità. Nella resa dei panneggi, costituiti da ampie pieghe, si può confrontare 




84 - Lastra a rilievo con due Pan in lotta 
 
Inv. s.n. 
Materia: marmo bianco a grana fine. 
Misure: alt. 88 cm, larg. 76 cm. 
Luogo di conservazione: Castle Howard, Inghilterra. 
Stato di conservazione: la parte principale del rilievo è in buono stato di conserva-
zione ed è antico. La parte più consunta corrisponde al volto del personaggio di si-
nistra. la parte sinistra e superiore del rilievo è interamente di restauro moderno, 
così come la mano sinistra con tirso del personaggio di sinistra e la pelle ferina po-
sta alle sue spalle. 
Luogo di rinvenimento: non deducibile. L'originaria appartenenza alla collezione 
Hamilton, realizzata tramite acquisti sul mercato antiquario di Napoli e della Cam-
pania, può far pensare ad una provenienza del pezzo dalla stessa regione. 
Provenienza: dalla collezione di William Hamilton, fu venduto dal nipote ed erede 
Charles Greville al conte di Carlislie dopo la morte di Hamilton, avvenuta nel 1803. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2359 Vd. capitolo 2.3.1. 
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Bibliografia: Michaelis 1882, p. 327, n. 18; Michaelis 1885, pp. 36-37, n. 18; Rei-
nach 1912, p. 450, n. 1; Hundsalz 1987, pp. 29, 157, n. K38; Borg, von Hesberg, 
Linfert 2005, pp. 123-124, n. 68 (H. von Hesberg). 
 
 
La lastra, di forma quadrangolare, è incorniciata su tutti i lati da uno spesso listel-
lo liscio e da una gola dritta, ad eccezione del lato inferiore, dove la gola è sostituita da 
una rappresentazione del suolo. Al centro è un Pan barbato e munito forse di tirso - poi-
ché quello oggi visibile è interamente di restauro -, che aggredisce, protendendosi in 
avanti, un secondo Pan. Quest'ultimo gli volge le spalle, è di aspetto giovanile e sembra 
quasi un Satiro, con fiaccola in mano e pelle animale avvolta sul petto. L'impeto e la 
veemenza dell'aggressione sono evidenziati dalla postura inclinata del Pan anziano e dal 
sollevamento della pelle ferina annodata intorno al suo collo.  
Il rilievo si può sicuramente allacciare alla tematica della violenza spesso rappre-
sentata nelle immagini a soggetto dionisiaco, in special modo quelle legate alla sfera 
erotica. Tuttavia, lo schema compositivo ricorda il noto gruppo di Pan e Dafni2360, nel 
quale Pan, con gamba sollevata, si pone alle spalle della donna. 
Henner von Hesberg ha proposto per questo rilievo, che nella cornice ricorda al-
cuni esemplari campani, come il rilievo da Capri, una datazione nel terzo quarto del I 
sec. a.C. Credo, tuttavia, che il tipo di lastra ma soprattutto alcuni elementi stilistici, 
come i volumi plastici e vigorosi, l'accentuazione del rilievo e la trattazione metallica 
della peluria di Pan inducano a pensare ad una datazione nei primi decenni del I sec. 













 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2360 MNR I, 5, pp. 90 ss., n. 38 (B. Palma). 
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1. Lastra a rilievo con Satiri ed Eracle. Cat. 5; Lastra a rilievo con santuario campestre. Cat. 6. 
Tavola V 
 












1. Cratere a volute a volute con decorazione a rilievo. Particolare. Cat. 7; 2. Lastra a rilievo con 

































































































































































































1. Frammento di lastra a rilievo con figura femminile su quadriga. Cat. 36; 2. Lastra a rilievo con 






































































1. Lastra a rilievo con parte di figura femminile. Cat. 50; 2. - Frammento di lastra con giochi di 

















1. Frammento di rilievo con figura in abiti frigi. Cat. 55; 2. Frammento di rilievo con amazzone a 





1. Frammento di lastra a rilievo con rocce. Cat. 57; 2. Puteale con disputa per il possesso del 














































1. Frammento di rilievo deliaco. Cat. 68. 
Tavola LIII 
 
































































































































1. Lastra a rilievo con Nike e Apollo. Cat. 83; 2. Lastra a rilievo con due Pan in lotta. Cat. 84. 
